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Vorbemerkung 


In  diesem  ,, Meisterführer "  zu  sämtlichen  Orchester  - 
werkenvon  Johannes  Brahms  sind  die  ästhetisch -musikalischen 
Erläuterungen  aus  der  „Schlesinger'schen  Musik -Bibliothek" 
aufgenommen.  Sie  stammen  von  verschiedenen  Schriftstellern 
und  sind  ohne  Rücksicht  auf  die  vorliegende  Zusammenstellung 
geschrieben.  So  erklären  sich  Wiederholungen  und  wohl  auch 
Widersprüche  in  den  einzelnen  Abschnitten.  Vielleicht  ist  es 
aber  gerade  interessant,  mannigfache  Meinungen  über  den 
großen  Meister  Brahms  in  einem  Bändchen  vereinigt  zu  sehen. 

Die  Verlagshandlung. 


Johannes  Brahms'  Leben  und  Schaffen. 

Ton  A.  Horin. 


„0  Tod,  wie  bitter  bist  du!"  So  seufzte  der  grosse 
und  edle  Meister  in  den  Yier  ernsten  Gesängen  zu 
einer  Zeit  (1896),  wo  er  als  Mensch  sich  über  den  Zustand 
seiner  Gesundheit  noch  in  glücklichster  Selbsttäuschung  be- 
fand, obgleich  die  besorgten  Freunde  jenen  unbarmherzigen 
Schnitter  schon  längst  zum  vernichtenden  Streiche  ausholen 
sahen.  War  es  ein  merkwürdiges  Spiel  des  Zufalls  oder  eine 
Fügung  des  Himmels,  dass  Johannes  Brahms  mit  diesen  das 
Lebensfacit  ziehenden  Betrachtungen  eines  dem  Ewigen  zu- 
gewandten und  von  Todesahnungen  erfüllten  Gemütes,  mit 
diesen  gleichsam  von  überirdischem  Glänze  verklärten  Ge- 
sängen seine  hehre  Künstlerlaufbahn  beschliessen  musste, 
—  dass  sein  op.  121  sein  Schwanengesang  wurde?  Noch 
in  der  lieblichen  Es-dur-Sonate  für  Klarinette  und  Pianoforte, 
die  dieser  Komposition  in  der  Zahl  seiner  Werke  vorausgeht, 
schwelgte  er  in  süssem  Behagen  des  Daseins,  als  ob  vom 
Sterben  noch  lange  nicht  die  Rede  sein  könne;  und  nun 
plötzlich  ernste  Todesgedanken  bei  dem  in  voller  Rüstigkeit 
wirkenden  Meister,  der  sich  rühmen  konnte,  niemals  vorher 
in  seinem  Leben  von   einer  Krankheit  heimgesucht   worden 


zu  sein !  Es  ist  diese  jähe  "Wendung  nicht  anders  zu  erklären, 
als  dass  der  im  genannten  Jahre  erfolgte  Tod  seiner  innigst 
verehrten  Freundin  und  Genossin  in  der  Kunst,  der  Frau 
Clara  Schumann,  für  ihn  doch  ein  scharf  einschneidendes 
memento  mori  war,  und  dass  er  in  jenen  ernsten  Gesängen 
das  ausdrückte,  was  seine  Seele  damals  bewegte  und  sie, 
zu  einem  Immortellenkranz  vereinigt,  im  Geiste  auf  dem  Grabe 
jener  edlen  Frau  niederlegte,  ähnlich  wie  er  einst  als  treuer 
Sohn  in  dem  Deutschen  Requiem  seiner  geliebten  Mutter 
ein  monumentum  aere  perennius  errichtet  hatte.  Und  doch 
ahnte  er  wohl  zu  dieser  Zeit  nicht,  dass  er  sich  mit  diesen 
Gesängen  seine  eigene  Grabschrift  geschrieben,  und  die  Tage 
seines  Erdenwallens  gezählt  waren.  Die  scharfen  Augen  der 
Aerzte,  auf  deren  freundschaftlichen  Rathschläge  er,  auf  seine 
kräftige  Natur  pochend,  in  seiner  Sorglosigkeit  und  Eigen- 
willigkeit wenig  oder  gar  nicht  hörte,  erkannten  bald  klar 
die  Unheilbarkeit  des  schon  zu  tief  eingewurzelten  Leidens, 
und  ihre  Kunst  konnte  sich  schliesslich  nur  darauf  be- 
schränken, die  Schmerzen  des  Kranken  zu  lindern.  Trotz- 
dem aber  die  Lösung  der  Dissonanz  lange  vorhergesehen 
war,  so  durchdrang  doch,  als  der  Heimgang  des  edlen  Meisters 
am  Sonnabend,  den  3.  April  1897  nun  wirklich  erfolgte, 
ein  dumpfer  Schmerzenslaut  die  gesamte  musikalische  Welt, 
denn  jedermann  hatte  die  wemutsvolle  Empfindung,  dass  der 
Grössten  einer  im  Reiche  des  Geistes  von  uns  gegangen  war! 
Und  in  der  That  ragte  Brahms  wie  eine  starke,  allen 
Stürmen  trotzbietende  Eiche  in  unsere  Zeit  hinein.  Die  tief 
und  in  die  Breite  gehenden  "Wurzeln  seiner  starken  Künstler- 
individualität reichen  bis  in  das  musikalische  Erdreich  Beet- 
hoven's  und  Bach's.  Vor  allem  bewies  er  durch  sein  Schaffen, 
dass  auch  der  absoluten  Musik,  die  nichts  sein  will  als  Musik 
und  daher  auf  ein  sie  stützendes  Programm  verzichtet,  doch 
noch  Neues,  Schönes  und  Bedeutendes  abgewonnen  werden 
kann,  trotzdem  deren  Brunnen  in  der  Zeit  nach  Schubert, 
Mendelssohn  und  Schumann  vollständig  erschöpft  schienen. 
Wie  ein  kundiger  Baumeister  grenzte  er  scharf  sein  Gebiet 


ab  und  führte  auf  festen  und  soliden  Fundamenten  erhabene 
und  unvergängliche  Bauten  auf,  an  deren  Schönheit  und 
Gediegenheit  sich  noch  Enkelgeschlechter  erfreuen  werden. 
Unbekümmert  um  die  verschiedenartigsten  Strömungen  und 
den  Sturm  und  Drang  in  der  jüngeren  Generation,  aber  ein 
genauer  Kenner  ihrer  Richtungen  und  Bestrebungen,  behielt 
er  unentwegt  sein  Ideal  im  Auge:  das  vernünftige  Alte 
vernünftig  und  in  neuer  und  freiester  Weise  zu  wieder- 
holen, es  auf  Grund  der  intimsten  Kenntnis  und  in  souveräner 
Beherrschung  aller  Mittel  der  Technik  zu  steigern  und  seinen 
Werken  den  Stempel  seines  edlen,  männlichen  und  ernsten 
Geistes  und  Charakters  aufzuprägen!  Wie  diesen  Charakter 
nach  der  rein  menschlichen  Seite  ein  sittlich  strenger  Ernst, 
die  zuverlässigste  Wahrhaftigkeit  und  eine  felsenfeste  Treue 
auszeichnete,  so  sind  auch  seine  Tongedanken  tief,  echt  und 
wahr;  der  Ausdruck  seiner  Empfindung,  der  flachen  Alltäg- 
lichkeit vornehm  abgewandt,  vollzieht  sich  stets  in  der  ge- 
wähltesten und  eigenartigsten  Form,  ohne  gesucht  und  ergrübelt 
zu  sein.  Allerdings  ist  oft  im  grösseren  Publikum  die  Ansicht 
zu  hören,  dass  die  Musik  Brahms'  manchmal  dunkel,  unver- 
ständlich und  erkünstelt  erscheine,  und  in  gewissem  Sinne 
muss  auch  zugegeben  werden,  dass  ihm  das  Sinnenfällige, 
sofort  Bestechliche  und  Eingängliche  abgeht  und  nicht  selten 
der  Eindruck  des  Spröden  und  Herben  beim  Hören  die  erste 
Empfindung  ist.  Aber  es  geht  bei  ihr,  wie  bei  manchen 
Bildern  grosser  Meister  in  der  Malerei.  Wir  stehen  davor 
und  fragen  uns,  wie  es  nur  möglich  ist,  das  was  uns  auf 
den  ersten  Anblick  als  ein  Chaos  von  Strichen  oder  Farben 
erscheint,  für  ein  Meisterwerk  auszugeben.  Und  doch,  wenn 
wir  sie  richtig  anschauen  gelernt,  wenn  wir  uns  erst  in  die 
Stimmung  und  Situation  „hineingesehen"  haben,  so  kommt 
es  wohl  plötzlich  wie  eine  Erleuchtung  über  uns,  und  wir 
entdecken  die  geheimnissvollsten  Wunder  und  das  sich  darin 
offenbarende  Genie  des  Künstlers.  So  ist  es  auch  mit  Brahms' 
Musik!  Seine  Werke  gewinnen  fast  alle  bei  näherer  Be- 
kanntschaft.  Man  „höre"  sich  nur  in  seine  noblen  Melodien 
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hinein;  man  fühle  nur  die  Blutwärme  in  ihren  Tönen  und 
durchdringe  mit  scharfem  Auge  die  wunderbare  Filigranarbeit 
der  Rhythmik  des  Tonmeisters,  worin  er  über  mkel  grosses 
Vorbild  Beethoven  noch  hinausgeht;  man  acht*  auf  die 
mchen  und  neuen  harmonischen  Wendungen,  die  2wing«itde 
Logik  seiner  Gedanken,  den  stolzen,  farbenprächtigen  ölieder- 
bau  besonders  seiner  Kammermusikwerke;  man  lasse  einmal 
die  zarten,  unaufdringlichen,  satten  und  ruhigen  Farben  seiner 
Instrumentation  und  deren  innige  und  sinnige,  markifg  und 
eherne  Dynamik  unbefangen  auf  sich  wirken,  und  man; 'wird 
auch  Wunder  erleben!  Seine  Musik  ist  eine  keusche,  jung- 
frauliche Schöne,  die  nicht  mit  aller  Welt  kokettiert  und 
rieh  dem  ersten  Besten  gefangen  giebt;  sie  will  umworben 
und  erobert  sein.  —  Mit  höchster  Kunst  versteht  Brahma 
Stimmung  zu  machen.  Aber  nicht  nur  der  zunächst  auffallende 
düstere,  schwermütige,  finstere  und  pessimistische  Zug,  der 
in  so  vielen  ernsten  Werken  unserer  Zeit  anklingt,  steht 
ihm  zur  Verfügung,  sondern  ebenso  der  heitere,  humorvolle, 
freudige,  lichtgebadete  Wohlklang,  der  miMe  Abjknt  unver- 
gänglichen Lichtes,  der  die  Seele  mit  süssen  Schauern  erfüllt 
und  das  Herz  dem  Unendlichen  erschließt  —  We&&  daher 
ein  deutscher  Philosoph  (Fr.  Nietzsche)  das  gesammt«  Kunst- 
schaffen mit  dem  Endurteil  abzuthun  vermeinte :  „Er  hat  die 
Melancholie  des  Unvermögens;  er  schafft  nfc&t  aus  der 
Fülle,  er  durstet  nach  der  Fülle  ....  sein  Eigenstes  ist 
die  Sehnsucht"  —  so  ist  ihm  das  entschieden  „vorbeigelungen* ! 
Seine  Werke  werden  der  Zeiten  Stürme  überdauern,  und  die 
zum  Theil  vergifteten  Geschosse  seiner  Gegner  und  Neider 
werden   wirkungslos  an  ihrem   festen  Gefüge  abprallen!  — 


Im  Jahre  1853  schrieb  R.  Schumann  nach  der  ersten 
denkwürdigen  Bekanntschaft  mit  dem  20-jährigen  Brahms 
in  einem  Artikel  der  „Neuen  Zeitschrift  für  Musik4*  (38,  Okt) 
—  wir  werden  diese  in  der  Musikgesc  Wollte  einzig  dastehende 
Einführung  eines  jungen  Musikers  durch  d«n  älteren  noch 
später  berühren :  —  „Und  er  ist  gekommen,  ein  junges  Blut 
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an  dessen  Wiege  Grazien  und  Helden  Wache  Metten". 
Genauere  Nachforschungen  und  Mitteilungen  aus  seiner  Vater- 
stadt Hamburg*)  lassen  jedoch  darüber  keinen  Zweifel,  dass 
die  rauhe  Wirklichkeit  hierzu  in  schneidendem  Kontraste 
stand.  Die  Eltern  des  grossen  Meisters  wohnten  im  1.  Stock 
eines  altmodischen,  aber  interessanten  Hauses  am  Specksgang. 
Es  ist  nicht  festzustellen,  wann  sie  dieses  Heim  mit  einer 
Wohnung  an  der  Fuhlentwiete  vertauschten  und  wann  sie 
nach  dem  Dammthorwall  übersiedelten,  woselbst  Frau  Brahms 
ein  kleines  Ladengeschäft  mit  holländischen  Waren  betrieb. 
Es  waren,  wie  sich  hieraus  unschwer  schliessen  lässt,  die 
kleinsten  und  ärmlichsten  Verhältnisse,  unter  denen  Johannes, 
der  am  7.  (nach  Anderen  am  8.)  Mai  1833  geboren  wurde, 
mit  seinem  Bruder  Fritz  (der  Musiklehrer  wurde,  längere 
Zeit  in  Caracas  lebte  und  in  seiner  Vaterstadt  an  einem 
Gehirnleiden  starb)  und  seiner  Schwester  Elise  (die  sich 
gegen  den  Willen  ihres  älteren  Bruders  mit  einem  Uhrmacher 
verheiratete  und  auch  schon  lange  verstorben  ist),  aufwuchs. 
Der  schmale  Sold  seines  Vaters,  der  Kontrabassist  amKarl- 
Schultze-Theater  und  später  am  Stadttheater  war,  liess  es 
nicht  zu,  den  Kindern  eine  höhere  Schulbildung  zu  geben; 
und  so  floss  das  Leben  des  jungen  Tonhelden  einfach  und 
gleichmässig  dahin.  Viel  zu  leiden  hatte  der  Knabe  nur  unter 
dem  gegenseitigen  Verhältniss  seiner  Eltern,  das  nicht  das  beste 
gewesen  zu  sein  scheint.  Seine  Mutter,  deren  Augapfel  er  war, 
und  der  er  mit  zärtlichster  Liebe  anhing,  war  20  Jahre  älter 
als  der  Vater,  —  ein  bedenklicher  Altersunterschied,  der 
selbst  bei  gleichgestimmten  Charakteren  manche  Gefahren  für 
ein  glückliches  Eheleben  in  sich  schliesst.  —  Die  Not  zwang 
den  Knaben  schon  früh,  als  er  und  seine  Eltern  seiner  hohen 
musikalischen  Begabung  inne  wurden,  durch  Musicieren  seinen 
Lebensunterhalt  teilweise  selbst  »u  verdienen;  der  Schöpfer 
so  vieler  herrlicher  und  unvergänglicher  Tonwerke  musste 
als  kaum  ausgewachsener  Knabe  in  Lokalen  niederen  Ranges 


•)  Conrad   Wagner,    km  BfÄta*    äqpftdftät    &   Mwtkitg.,    Stattgsrt 
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nachts  oft  zum  Tanze  aufspielen.  Doch  scheinen  ihm  seine 
gesunde  Natur,  sein  angeborner  Humor  und  die  keimende 
Kunstbegeisterung  die  Bitternisse  der  Armut  einigermassen 
erträglich  gemacht  zu  haben.  Schon  damals  regte  sich  bei 
dem  angehenden  Jüngling  der  Trieb  zum  Komponieren. 
Meistens  wählte  er  zu  dieser  Beschäftigung  die  frühesten 
Morgenstunden,  und  er  erzählt  später  selbst  einmal,  dass  ihm 
die  schönsten  Gedanken  eingefallen  seien,  wenn  er  sich  des 
Morgens  die  Stiefel  wichste.  Sein  erster  Lehrer  in  der  Musik 
war  ausser  seinem  Vater  Otto  Cossel  (1813 — 1865),  ein 
Mann,  von  dem  Brahms  stets  mit  der  grössten  Achtung 
sprach,  und  dem  er  nachrühmte,  dass  er  ihm  seine  haupt- 
sächliche Ausbildung  im  Klavierspiel  verdanke.  Gegen  den 
Willen  seines  Lehrers  trat  er  im  14.  Jahre  zum  ersten  Male 
öffentlich  auf  und  zeigte  sich  auch  schon  als  Autor,  indem 
er  Yariationen  über  ein  Volkslied  von  eigener  Kom- 
position vortrug.  Hätte  Cossel  nicht  energisch  protestiert, 
so  wäre  Brahms  von  einem  Impressario,  der  seine  Augen 
auf  ihn  geworfen,  vielleicht  zum  dauernden  Schaden  für  seine 
Zukunft,  als  "Wunderkind  von  Konzertsaal  zu  Konzertsaal 
geschleppt  worden. 

Glücklicherweise  drang  der  Eat  des  erfahrenen  Cossel, 
der  den  musikalischen  Unterricht  bei  dem  Knaben  vom  6. 
bis  zum  15.  Lebensjahre  leitete,  durch,  und  Johannes  wurde 
zur  weiteren  Ausbildung  zu  Eduard  Marxen,  einem  Manne 
von  in  theoretischer  und  praktischer  Beziehung  gründlichster 
Fachbildung  und  hoher  künstlerischer  Gesinnung,  gebracht. 
In  seiner  Schule  entwickelten  sich  bald  die  reichen  Anlagen 
des  Kunstjüngers;  an  seiner  Hand  drang  er  in  den  Geist 
der  klassischen  Meister,  namentlich  Bach's  und  Beethoven's 
ein,  deren  Strenge,  künstlerischer  Ernst  und  Gewissenhaftigkeit 
der  herben,  scharfkantigen  Eigenart  und  eisernen,  oft  sogar 
rücksichtslosen  norddeutschen  Sachlichkeit  des  genialen 
Schülers  entsprach.  Der  kühle  und  kalte  schwerblütige  Norden 
mit  seiner  einseitigen  Ausbildung  der  Verstandeskräfte,  dem 
Ueberwiegen  des  Materiellen  über  das  Geistige,  mit  den  spar- 
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liehen  künstlerischen  Anregungen  und  dem  Mangel  spezifisch 
musikalischer  Atmosphäre  war  für  ein  echtes  Musikerherz 
und  den  brennenden  Durst  nach  sinnlicher,  warmer  und 
wonniger  Schönheit  ein  zu  steriler  Nährboden.  Kein  Wunder, 
dass  es  ihn  mit  aller  Macht  nach  dem  Süden,  nach  Oester- 
reich  zog,  mit  dessen  Volk  und  dessen  grossen  Meistern  er 
so  stark  sympathisierte.  Die  innige  Berührung  mit  dem 
heiteren  und  naiven  Volkstum  im  Lande  Haydn's  und  Mozart's, 
dem  Gegenstück  des  kargen,  in  sich  gekehrten  nordischen 
Volkslebens,  ist  für  sein  Schaffen  ein  unschätzbarer  Gewinn 
geworden,  weil  der  zwar  tief  innerliche,  aber  spröde  und 
man  möchte  fast  sagen  — -  ascetische  Grundzug  seiner 
Musik  durch  die  Beimischung  von  südlicher  Wärme,  Rundung, 
Grazie,  Leichtflüssigkeit  und  Schmelz  günstig  beeinflusst, 
beziehungsweise  gemildert  wurde. 

Trotzdem  Brahms  von  Anfang  an  den  Schwerpunkt 
seiner  Studien  mehr  auf  die  Komposition  als  auf  die  Virtuosität 
legte,  so  konnte  er  doch  gleich  auf  seiner  ersten  Konzert- 
reise, die  er  mit  dem  hinreissend-feurigen  ungarischen  Geiger 
Rem6nyi,  einem  echten  Künstlervollblut,  unternahm,  be- 
weisen, dass  er  schon  damals  unter  die  Pianisten  ersten 
Ranges  gehörte.  Der  Verkehr  mit  dem  ungarischen  Violinisten 
mag  wohl  der  erste  Anstoss  zu  der  leidenschaftlichen  Liebe 
Brahms'  für  die  charakteristische  Musik  dieses  Volkes  gewesen 
sein,  der  er  später  in  den  allgemein  bekannten  Ungarischen 
Tänzen  (Originalform  für  Piano  zu  4  Händen,  „gesetzt" 
von  Brahms)  einen  so  wirksamen  Ausdruck  gab.  Wie  tief 
die  Vorliebe  Brahms'  für  diese  eigenartige  Volksmusik  ge- 
wesen, dafür  sprechen  noch  viele,  allerdings  idealisierte  Spuren 
und  Anklänge,  die  sich  selbst  in  seinen  grössten  und  vor- 
nehmsten Werken  finden,  —  wie  denn  überhaupt  Brahms, 
wie  fast  alle  grossen  Komponisten,  im  Volksthümlichen  und 
Volksmässigen  den  unerschöpflichen  Jungbrunnen  für  die 
Kunst  gefunden  hat.  Es  war  wohl  nicht  blosser  Zufall,  dass 
jenes  Klavierstück,  womit  er  sich  bei  seinem  ersten  öffent- 
lichen Auftreten    als   Komponist   einf&hrte,   ein  Volkslied 
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mit  Variationen  war,  eine  ebenfalls  von  ihm  bevorzugte 
und  in  echt-beethoven'scher  Weise  weiter  ausgebildete  Form 
der  Komposition.  Auf  dieser  Tournöe  berührte  er  unter 
anderen  Städten  Weimar  und  erregte  durch  sein  Spiel  und 
seine  Kompositionen  die  Aufmerksamkeit  und  Bewunderung 
Franz  Liszt's.  Damals  schon  war  die  Mappe  Brahms' 
mit  grösseren  und  kleineren  Manuscripten :  Sonaten,  Liedern 
und  Klavierstücken  aller  Art  angefüllt.  Liszt,  der  allezeit 
liebenswürdige  und  thatkräftige  Beschützer  und  Förderer  aller 
jungen  tüchtigen  Talente,  interessierte  sich  ausserordentlich 
dafür.  Ein  Scherzo  für  Klavier  fand  seinen  besonderen 
Beifall.  So  oft  Liszt  Gelegenheit  fand,  Hess  er  dem  jungen 
Künstler  sein  Wohlwollen  und  seine  Freundlichkeit  ange- 
deihen.  —  Ein  ganz  besonderer  Glückszufall  war  für  Brahms 
die  Bekanntschaft  mit  dem  zwei  Jahre  älteren  Joseph 
Joachim,  der  schon  als  vierzehnjähriger  Knabe  die  Welt 
durch  sein  grossartiges  Violinspiel  in  Erstaunen  setzte.  Aus 
dem  Zusammentreffen  der  beiden  Kunstgenossen  in  Weimar 
entwickelte  sich  bald  eine  tiefe  und  innige  Freundschaft. 
Wie  mögen  die  beiden  in  vielen  Beziehungen  kongenialen 
Geister  damals  in  ihrer  geliebten  Kunst  geschwärmt  haben! 
Wenn  sie  sich  auch  von  vornherein  gegenseitig  hochschätzten, 
so  ist  doch  aus  einem  kleinen  Vorfall  bekannt,  wie  sehr 
Joachim  die  musikalische  Geschicklichkeit  und  Geistesgegen- 
wart seines  Freundes  bewundern  konnte.  In  einem  Konzerte 
in  Göttingen  wollten  die  beiden  Dioskurei  Beethoven's  A-dur- 
Sonate  (op.  47),  die  sogenannte  „Kreutzeru-Sonate,  spielen. 
Das  Klavier  stand  jedoch  einen  halben  Ton  zu  tief.  Ohne 
Zögern  transponierte  Brahms  seinen  Klavierpart  auswendig 
nach  Ais-dur  und  führte  ihn  zum  Staunen  derer,  die  das 
Kunst3tück  merkten,  vollkommen  glatt  und  sicher  durch. 
Die  bis  zum  Jahre  1853  erstrittenen  Erfolge  ermutigten 
Brahms,  sich  im  Oktober  des  genannten  Jahres  mit  einer 
Empfehlung  Joachim's  zu  Robert  Schumann  naoh  Düssel- 
dorf, wo  dieser  Meister  (nach  Ferd.  Hiller)  städtischer  Musik- 
direktor war,  zu  begeben  und  sich  ihm  als  Künstler  voran- 
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stellen.  Auf  den  vereinsamten  grossen  Mann,  dessen  öemüts- 
und  Gedankenleben  schon  damals  anfing,  sich  zu  verdüstern, 
wirkte  der  junge  Künstler,  der  ihm  und  seiner  Clara  in 
seinen  Sonaten,  Liedern  und  freien  Fantasien  unzählige 
Proben  seines  ausserordentlichen  Talentes  gab,  geradezu  wie 
eine  blendende  Erscheinung.  Mit  Begeisterung  griff  er  — 
zum  letzten  Male  —  inr  Feder  und  schrieb  jenen  schon 
oben  erwähnten  Aufsatz  in  die  „Neue  Zeitschrift  für  Musik" 
den  wir  als  einziggearteten  Erguss  und  als  Denkmal 
eines  hochgesinnten,  edlen,  neidlosen  und  weitsichtigen 
Künstlerherzens  hier  mit  unwesentlichen  Auslassungen  folgen 
lassen.  —  Schumann  liess  sich  in  dem  „Neue  Bahnen a 
überschriebenen  Artikel  so  vernehmen: 

„Es  sind  Jahre  verflossen  —  benähe  ebensoviel 
als  ich  der  früheren  Redaktion  dieser  Blätter  widmete, 
nämlich  zehn  —  dass  ich  ich  mich  auf  diesem  an  Er- 
innerungen so  reichen  Terrain  einmal  hätte  vornehme» 
lassen.  Oft,  trotz  angestrengter  produktiver  Thätigkeit, 
fühlte  ich  mich  angeregt;  manch'  neue,  bedeutende  Talente 
erschienen,  eine  neue  Kraft  der  Musik  schien  sich  anzu- 
kündigen, wie  die  vielen  der  hochaufstrebenden  Künstler 
der  jüngsten  Zeit  beeeugen,  wenn  auch  deren  Produktionen 

mehr   einem  engern  Kreise   bekannt   sind Ich 

dachte,  die  Bahnen  dieser  Auserwählten  mit  der  grössten 
Teilnahme  verfolgend,  es  würde  mnd  müsse  nach  solchem 
Vorgang  einmal  plötzlich  einer  erscheinen,  der  den  höchsten 
Ausdruck  der  Zeit  in  ideater  Weise  auszusprechen  berufen 
wäre,  der  uns  die  Meisterschaft  nicht  in  stufenweiser  Ent- 
faltung brächte,  sondern,  wie  Minerva,  gleich  vollkommen, 
gepanzert  aus  dem  Haupte  des  Kronion  spränge.  Nun  er 
ist  gekommen,  ein  junges  Blut,  an  dessen  Wiege  Grazien 
und  Helden  Wache  hielten.  Er  heisst  Johannes  Brahms, 
kam  von  Hamburg,  dort  in  dunkler  Stille  schaffend,  aber 
von  einem  trefflichen  und  begeistert  zutragenden  Lehrer 
gebildet  in  den  schwierigste»  Sata*ngen  der  Kunst  (Ed. 
Marxeö^,  mzat  kurz  vorher  im  dasus  veuekrten  bekannten 
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Meister  empfohlen.  Er  trug,  auch  im  Aeussern>  alle  Kenn- 
zeichen an  sich,  die  uns  ankündigten:  das  ist  ein  Berufener. 
Am  Klavier  sitzend,  fing  er  an  wunderbare  Kegionen  zu 
enthüllen.  Wir  wurden  in  immer  zauberischere  Kreise 
hineingezogen.  Dazu  kam  ein  ganz  geniales  Spiel,  das 
aus  dem  Klavier  ein  Orchester  von  wehklagenden  und 
laut  jubelnden  Stimmen  machte.  Es  waren  Sonaten,  mehr 
verschleierte  Symphonien;  —  Lieder,  deren  Poesie  man, 
ohne  die  "Worte  zu  kennen,  verstehen  wird,  obwohl 
eine  tiefe  Gesangsmelodie  sich  durch  alle  zieht,  —  ein- 
zelne Klavierstücke,  teilweise  dämonischer  Natur,  von  der 
anmutigsten  Form  —  dann  Sonaten  für  Violine  und  Klavier 
— •  Quartette  für  Saiteninstrumente  —  und  jedes  so  ab- 
weichend vom  andern,  dass  jedes  verschiedenen  Quellen 
zu  entströmen  schien.  Und  dann  schien  es,  als  vereinige 
er,  als  Strom  dahinbrausend,  alle  wie  zu  einem  Wasser- 
fall, über  die  hinunterstürzenden  Wogen  den  friedlichen 
Regenbogen  tragend  und  am  Ufer  von  Schmetterlingen 
umspielt  und  von  Nachtigallenstimmen  begleitet. 

Wenn  er  seinen  Zauberstab  dahin  senken  wird,  wo 
ihm  die  Mächte  der  Massen,  im  Chor  und  Orchester  ihre 
Kräfte  leihen,  so  stehen  uns  noch  wunderbarere  Blicke 
in  die  Geheimnisse  der  Geisterwelt  bevor.  Möchte  ihn 
der  höchste  Genius  dazu  stärken,  wozu  die  Voraussicht 
da  ist,  da  ihm  auch  ein  anderer  Genius,  der  der  Be- 
scheidenheit, innewohnt.  Seine  Mitgenossen  begrüssen  ihn 
bei  seinem  Gange  durch  die  Welt,  wo  seiner  vielleicht 
Wunden  warten  werden,  aber  auch  Lorbeeren  und  Palmen; 
wir  heissen  ihn  willkommen  als  starken  Streiter. 

Es  waltet  in  jeder  Zeit  ein  geheimes  Bündnis  ver- 
wandter Geister.  Schliesst,  die  Ihr  zusammengehört,  den 
Kreis  fester,  dass  die  Wahrheit  der  Kunst  immer  klarer 
leuchte,  überall  Freude  und  Segen  verbreitend.* 

Die  Wirkung  dieser  „Weissagung",  die  —  wie  schon 
bemerkt  —  in  der  Art,  wie  ein  Meister  energisch  und  nach- 
drücklich und  in  allem  Wesentlichen  mit  richtiger  Divination 
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für  einen  Werdenden  eintrat,  in  der  Kunstgeschichte  ein 
Unicum  vorstellt,  war  eine  ganz  bedeutende,  obgleich  die 
Anhänger  und  Verehrer  Mendelssohn's  (f  1847)  sich  gegen 
die  neue  Erscheinung,  die  ihnen  unbequem  kam,  sehr  ab- 
lehnend und  höhl  verhielten.  Die  Wunden,  die  des  jungen 
Künstlers  nach  Schumann's  Voraussage  ebenso  warten  würden 
wie  Lorbeeren  und  Palmen,  sollte  Brahms  gar  bald  empfangen. 
An  BeethovenV  Geburtstag  (17.  Dezember)  1853  trat  er  in 
Leipzig  zum  ersten  Male  als  Pianist  auf.  Der  Erfolg  des 
Konzerts  war  massig;  aber  es  gelang  ihm,  mit  den  ersten 
Verlegerfirnion  (Breitkopf  und  Härtel,  Barthold  Senff)  wegen 
Herausgabe  seiner  Erstlingswerke  wichtige  Verbindungen 
anzuknüpfen.  Bald  erschienen  jetzt  seine  drei  grossen  Klavier- 
sonaten (op.  1,  2  und  5),  ein  Scherzo  inEs-moll  für  Klavier 
(op.  4),  die  Liederhefte  op.  3, 6, 7  und  das  Trio  für  Klavier, 
Violine  und  Violoncello  (op.  8),  welchen  Werken  sich  nicht 
viel  später  Variationen  über  ein  Thema  von  Schumann 
(op.  9)  und  die  Balladen  für  Klavier  (op.  10)  anschlössen. 
—  Den  mutigen  Verlegern  gereicht  es  zur  grossen  Ehre,  diese 
Sachen  eines  noch  Unbekannten,  weil  deren  Einführung  in  das 
grössere  Publikum  ein  Wagnis  war,  vertrauensvoll  angenommen 
zu  haben.  (Vorausgreifend  sei  hier  gleich  bemerkt,  dass  später 
diese  und  fast  alle  übrigen  Werke  Brahms1  in  den  Verlag 
von  N.  Simrock,  Bonn   und   Berlin    übergegangen  sind.) 

Im  Jahre  1854  weilte  Brahms  wieder  einige  Wochen 
in  Weimar  bei  Liszt,  der  ihn  aufs  Neue  mit  offenen  Armen 
aufnahm.  Nachdem  er  verschiedene  Konzertreisen  unter- 
nommen hatte,  entschloss  er  sich,  um  die  Mittel  einer  ge- 
sicherten Existenz  zu  gewinnen,  für  die  Wintermonate  eine 
Stellung  als  Chordirektor  und  Musiklehrer  am  Hofe  des 
Fürsten  von  Lippe-Detmold  anzunehmen.  Auf  diesem  Posipn 
fand  er  reichlich  Zeit  und  Gelegenheit,  seine  theoretischen 
Studien  zu  vertiefen  und  im  praktischen  Musikbetrieb  die 
reichsten  Erfahrungen  zu  sammeln.  Die  wenigen  Jahre,  die 
er  dort  verlebte,  bilden  im  Entwickelungsgange  des  Künstlers 
eine  wichtige  Uebergangaieit  Hier  lernte  er  das  Masshalten 
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in  der  Kraft  des  musikalischen  Ausdrucks  beim  Producierea 
und  Reproducieren.  Von  jetzt  an  legte  er  seiner  manchmal 
zügellos  wuchernden  Phantasie  die  zarten  und  feinen  Fesseln 
der  Schönheit  an,  die  Manche  bis  dahin  an  seinen  Werken 
vermisst  hatten;  hier  festigte  er  seine  künstlerische  Natur 
so,  dass  sie  weder  durch  Lob  und  Schmeichelei,  noch  durch 
Tadel  und  Misserfolg  ins  Wanken  zu  bringen  war.  Der 
Gewinn  aus  dieser  Zeit  der  Sammlung  und  Selbstprüfung 
bildete  für  ihn  einen  Schatz,  der  ihn  auf  allen  Lebenswegen 
begleitete.  —  Nach  Aufgabe  dieser  Stellung  an  dem  fürst- 
lichen Hofe  lebte  Brahms  einige  Zeit  in  Hamburg  und  in 
der  Schweiz,  wo  ihm  Theodor  Kirchner  einen  grossen 
Kreis  neuer  Freunde  zuführte.  Bis  gegen  das  Jahr  1859, 
wo  er  im  Leipziger  Gewandhaus  sein  gewaltiges  D-moll- 
Konzertzum  ersten  Male  vorführte,  sind  weitere  Kompositionen 
von  ihm  nicht  erschienen. 

Nicht  nur  in  Leipzig,  damals  eine  Hochburg  des  Zopfes, 
der  Pedanterie  und  des  „muffigen  Klassicitätsdünkels",  erlebte 
er  eine  arge  Enttäuschung,  indem  der  revolutionäre  Geist  des 
obengenannten  Klavierkonzertes  und  namentlich  die  scharfe 
Luft  seines  ersten  Satzes  ein  bedenkliches  Schütteln  der  Köpfe 
und  starke  Verschnupfung  bei  den  alten  Perücken  hervor- 
brachte, sondern  auch  in  andern  Orten,  ja  sogar  in  seiner 
Vaterstadt  Hamburg,  stiess  er  mehr  auf  Uebelwollen  und 
Ablehnung,  als  auf  verständige  Würdigung  und  ruhige  An- 
erkennung. Die  Stumpfheit  und  Langweiligkeit  in  den  nord- 
deutschen Konzertsälen  und  die  reservierte  und  missgünstige 
Haltung  des  Publikums,  besonders  des  Mendelssohnkreises, 
veranlasste  ihn,  seinen  Aufenthalt  im  Süden,  in  Wien  zu 
nehmen,  wohin  er  nach  einem  unstäten  Wanderleben,  nach 
den  mannigfaltigsten  Kunst-,  Geschäfts-  und  Erholungsreisen 
immer  wieder  zurückkehrte  und  wo  er  später  definitiv  seinen 
Wohnsitz  aufschlug. 

Das  war  im  Jahre  1862.  Ging  es  mit  der  allge- 
meinen Wertschätzung    auch    hier    langsam    vorwärts,    so 
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erwarb  er  sich  doch  durch  seine  Komposition  und  besonders 
durch  sein  bedeutendes  Klavierspiel  bald  eine  grosse  Zahl 
von  Freunden  und  Anhängern,  von  denen  wir  nur  die  weit 
and  breit  bekannten  Namen  E.  Hanslick,  G.  Nottebohm,  Joseph 
Gänsbacher  und  Th.  Billroth  hier  nennen  wollen.  —  Im 
Laufe  der  Jahre  erhob  ihn  sogar  eine  zahlreiche  Gemeinde 
bewundernder  Verehrer  als  Haupt  einer  neuen  Schule,  ja 
als  ^Messias"  auf  den  Schild.  Unter  der  Fahne  dieser  Partei 
—  der  „Brahminen*,  wie  man  sie  kurz  bezeichnete  — 
gammelten  sich  Alle,  die  eine  Weiterentwickelung  der  Musik 
nach  der  neuromantischen  Richtung  hin,  wie  sie  in  dem 
Kunstschaffen  eines  Wagner,  Berlioz,  Liszt  ihren  Ausdruck 
fand,  als  unberechtigt  abwiesen  oder  gänzlich  ableugneten. 
Brahms,  der  ihnen  in  seinem  Festhalten  an  den  überlieferten 
symphonischen  Schemata  „der  treueste  Hüter  der  Klassicitäts- 
formel"  erschien  und  erscheint,  galt  ihnen  als  der  Musiker 
par  excellence,  ausserdem  kein  Heil  ist.  Von  der  Einseitig- 
keit, Engherzigkeit  und  Intoleranz  einer  solchen  Ansicht, 
die  nicht  zugeben  will,  dass  nicht  erstarrte  Dogmen  und 
geheiligte  Schablonen,  sondern  der  Geist  und  die  Freiheit 
es  sind,  die  lebendig  machen  und  Fortschritte  ermöglichen, 
ist  schon  anderweitig  (S.  Erläuterungen  zur  Pastoral-Symphonie 
von  Beethoven,  Heft  81  des  „Musikführer")  ausführlich  ge- 
sprochen worden.  Es  ist  durch  nichts  erwiesen,  dass  Brahms, 
der  in  Aeusserungen  und  Urteilen  über  seine  Kunstgenossen 
und  deren  Werke,  trotzdem  er  alles  Bedeutendere  genau 
kannte,  bekanntermassen  äusserst  zurückhaltend  und  vor- 
sichtig war,  die  Bolle  eines  Messias,  der  doch  mit  von  Grund 
aus  neuen  Prinzipien  das  gesamte  musikalische  Interesse  der 
Gegenwart  hätte  auf  sich  vereinigen  müssen,  hat  prätendieren 
wollen;  im  Gegenteil  ist  wohl  sicher  anzunehmen,  dass  er 
bei  seiner  ruhigen,  verständigen  und  gerechten  Sinnesart 
hoch  über  den  Zinnen  der  Parteien  gestanden  hat. 

Brahms'  künstlerische«  Gesicht  ist  allerdings  mehr  nach 
rückwärts  als  nach  vorwärts  gerichtet  „Die  von  ihm  ver- 
tretene edle  Richtung*,  —  §o  dableibt  der  geistvolle  Bernhard 

Brahms  2 
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Vogel*),  dessen  Ansichten  wir  in  dieser  Beziehung  bei- 
pflichten müssen  —  „sein  Zug  nach  dem  Grossen  md  Un- 
gewohnten, der  ihn  früher  nicht  selten  verleitete,  grösser 
scheinen  zu  wollen,  als  er  wirklich  war,  und  Gespreiztheit 
an  Stelle  von  natürlicher  Kraft  setzte,  sein  Ausholen  aus 
der  Tiefe  und  seine  Meisterschaft  in  der  Kompositionstechnik 
sichern  ihm  auf  alle  Fälle  einen  Ehrenplatz  in  der  zeitge- 
nössischen Kunstgeschichte.  Dass  er  nur  auf  seinen  Höhe- 
punkten an  Beethoven  heranreicht,  nirgends  aber  ihn  überholt; 
lass  er  noch  keineswegs  Schumann  entthront  hat,  würden 
wir  nicht  noch  besonders  hervorheben,  wenn  nicht  die  Ver- 
blendung gewisser  Parteigänger  nur  zu  gern  das  Gegenteil 
behauptet  hätte. u  Der  unerquickliche  Streit  zwischen  den 
beiden  Lagern,  von  dem  wir  kurz  Notiz  nehmen  mussten, 
hat  sich  jetzt  glücklicherweise  beruhigt  und  wird  gänzlich 
verschwinden,  je  mehr  wir  uns  zeitlich  von  dem  verewigten 
Künstler  entfernen  und  eine  gerechtere  Würdigung  seines 
Schaffens  sine  ira  et  studio  Platz  greifen  wird.  Die 
Zukunft  wird  daher  auch  entscheiden,  ob  Hans  von  Bülow, 
der  in  seinen  späteren  Lebensjahren  ein  leidenschaftlicher 
Bewunderer  Brahms'  war,  mit  der  Proklamation  der  musi- 
kalischen Dreifaltigkeit:  Bach -Beethoven -Brahms  in  vollem 
Umfange  Recht  behalten  wird! 

Kehren  wir  nach  dieser  Abschweifung  wieder  zur  Ver- 
folgung  seines   weiteren   Lebensganges   zurück!     Im   Jahre 

1863  wurde  Brahms  von  der  Wiener  Singakademie  zum 
Chormeister   erwählt,   in   welcher  Stellung   er  aber  nur  bis 

1864  blieb.  In  der  Aufführung  Bach'scher  Werke  bestand 
hauptsächlichlich  seine  Thätigkeit  in  dieser  Dirigentenstellung. 

Nim  begann  wieder  ein  Wanderleben.  Bald  war  er 
in  Hamburg,  in  Zürich  oder  Baden-Baden,  wo  es  ihm  ver- 
hältnismässig am  meisten  behagte.  Ueberallhin  begleitete  ihn 
aber  seine  Muse.  Die  Frucht  des  unermüdlichen  Schaffens 
n   dieser  Zeit   waren   die   ersten   Klavierquartette   (op.   25 
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und  28),  das  grosse  Klavierquintett  (op.  34),  das  Trio  für 
Pianoforte,  Violine  und  Waldhorn  (op.  40),  eine  Anzahl  von 
Sachen  für  Kavier  und  eine  Menge  von  Liedern  und  Gesängen, 
die  Sextette  in  B-  und  G-dur.  Wir  treffen  ihn  abwechselnd  am 
Rhein  (1865),  wo  er  in  Köln  seine  erste  Serenade  dirigierte  und 
auf  Konzertreisen  in  der  Schweiz.  In  diese  Zeit  fallt  auch 
die  Komposition  seines  Requiems,  von  dem  die  drei  ersten 
Chöre  schon  1867  in  Wien  unter  Herbecks  Leitung  zur 
Aufführung  gelangten.  Eine  den  günstigen  Erfolg  dieses 
Werkes  entscheidende  treffliche  Wiedergabe  (jedoch  noch 
ohne  den  5.  Chor)  erfuhr  dasselbe  am  10.  April  1868  unter 
Karl  Rhemthaler  im  Dom  zu  Bremen.  Von  hier  aus  trat 
die  geniale  und  zugleich  liebliche  Schöpfung  die  Runde  durch 
die  grössten  Konzertsäle  Deutschlands  an  und  erwarb  sich 
in  den  Herzen  Tausender  einen  Platz.  —  1869  kehrte  Brahms 
wieder  nach  der  Donaustadt  zurück  und  leitete  von  1871 
bis  1874  die  sogen.  Gesellschaftskonzerte  (Konzerte  der 
Gesellschaft  der  Musikfreunde),  bis  sie  Herbeck,  der  unter- 
dessen  als  Hofkapellmeister  zurückgetreten  war,  wieder 
übernahm.  Die  glänzenden  Waffenthaten  der  deutschen  Heere 
erregten  auch  in  Brahms  eine  glühende  Begeisterung,  die  in 
dem  gewaltigen  Triumphlied,  das  im  Winter  1870/71 
entstand,  ausklang.  Auch  das  Schicksalslied  brachte  er 
1872  in  die  Oeffentlichkeit  und  hatte  damit  emen  Erfolg, 
der  dem  des  Requiems  fast  gleichkam. 

Im  Vollgenusse  seiner  Freiheit  und  Unabhängigkeit  — 
Brahms  war  einer  der  besthonoriertesten  Komponisten  und 
hinterliess  nach  seinem  Tode  ein  ansehnliches  Vermögen  — 
lebte  er,  von  irgendwelchen  amtlichen  oder  häuslichen  Fesseln 
nicht  gebunden,  seit  jener  Zeit  ganz  seiner  Kunst.  Wo  es 
ihm  gefiel,  schlug  er  vorübergehend  seinen  Wohnsitz  aui, 
immer  wieder  von  seinen  kürzeren  oder  längeren  Ausflügen, 
wozu  auch  tüchtige  Fussreisen  nach  Studentenart  gehörten, 
nach  seinem  geliebten  Wien  aurückkehrend.  In  den  Sommeiv 
frischen  bei  Heidelberg,  in  Mürzauschlag,  am  Fusse  des 
Semmering,  i»  Tfeun,  Ischl  u.  s.  w.  entstanden  seiae  schönstes 
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Werke.  Der  enge  Kreis  der  bevorzugten  Freunde  in  Wien 
(Professor  BLUroth,  E.  Banslick,  J.  Brüll  u.  A.)  wurde  dann 
stets  gewürdigt,  die  neuen  Kompositionen  Im  Hause  Biilrotk's 
des  berühmten  Chirurgen,  mit  dem  Brahma  in  geradezu 
idealer  Freundschaft  lebte,  zuerst  zu  hören.  Hier  gab  er 
seinen  Intimi  auch  von  jeder  der  vier  Symphonien,  indem 
er  sie  mit  Ignaz  Brüll  auf  zwei  Klavieren  vortrug,  ein  vor- 
läufiges Bild.  Oft  lagen  aber  zwischen  der  Vollendung  und 
dem  ersten  Bekanntgeben  seiner  neuen  Sachen  lange  Zwischen- 
räume; denn  wie  kaum  ein  Künstler  übte  Brahms  die  strengste 
Selbstkritik  und  gab  nichts  aus  der  Hand,  bis  alles  wieder- 
holten und  gewissenhaften  Prüfungen  unterzogen  war. 

Gewöhnlich  dirigierte  er  Erstaufführen  selbst  oder 
war  doch  wenigstens  in  den  Proben  anwesend.  Da  war  es 
denn  für  Mitwirkende  und  Zuhörer  eine  Lust  zu  sehen  und 
zu  hören,  wie  er  mit  seiner  Löwenstimme  die  Ausführenden 
anspornte,  wie  er  ohne  weitläufige  Auseinandersetzungen  und 
viel  Federlesens  mit  knappen  und  bestimmten  Befehlsworten 
rasch  zum  Ziele  kam  und  mit  welchem  Feuereifer  und  mit 
welcher  Hingabe  Orchester  und  Chor  unter  ihm  spielte  und 
sang.  Wenn  er  den  Dirigentenstab  in  die  Hand  nahm,  so 
wusste  männiglich,  dass  da  ein  ganzer  Mann  stand,  der  das 
Herz  auf  dem  rechten  Flecke  hatte  und  der  von  Jedem  die 
Einsetzung  seiner  ganzen  Kraft  verlangte.  Den  ^Beifalls- 
stürmen und  Hervorrufen  des  Publikums  folgte  er  nur  un- 
gern und  fast  schüchtern  und  konnte  nicht  schnell  genug 
wieder  verschwinden,  wenn  er  einmal  auf  dem  Podium 
erschienen  war.  Nie  sprach  Brahms  über  sich  selbst  oder 
über  und  zu  Gunsten  seiner  Werke.  Als  grimmiger  Feind 
aller  Reklame  durfte  er  daher  mit  Recht  von  sich  sagen: 
„Ich  besitze  Ehrgefühl,  aber  weder  Eitelkeit  noch  Ehrgeiz41. 

Bei  der  ersten  Einführung  von  Kammermusikwerken, 
an  welchen  das  Klavier  beteiligt  war,  übernahm  er  meistens 
den  Klavierpart  selbst,  während  er  sich  als  Solo-Pianist  in 
seinen  letzten  Lebensjahren  unseres  Wissens  nicht  mehr 
hören  Hess.    Dem  Verfasser  dieser  Zeilen  ist  es  daher  eine 
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höchst  wertvolle  Erinnerung,  den  greisen  Künstler  im  Fe- 
bruar 1895  in  Frankfurt  a.  M.,  wohin  er  seine  Schritte 
zu  seiner  hier  lebenden  berühmten  Freundin  Clara  Schu- 
mann und  zu  Prof.  Julius  Stockhausen,  dem  grossen  Ge- 
sangmeister und  gefeierten  Sänger  seiner  Lieder,  oft  und 
gern  lenkte,  noch  einmal  —  zum  letzten  Male  —  gesehen 
und  gehört  zu  haben.  In  Gemeinschaft  mit  dem  bedeutenden 
Klarinettenvirtuosen  R.  Mühlfeld  spielte  er  seine  beiden 
Klarinetten-Sonaten  (op.  120),  dazu  das  G-moll-Klavierquartett 
(op.  25).  Hier  zeigten  sich  seine  Qualitäten  als  Pianist 
wiederholt  im  schönsten  Licht.  Als  Virtuos  im  grossen  Stil 
nur  dem  Geiste  der  Kompositionen  dienend,  vermied  er  fast 
zu  sehr  zurückhaltend  stets  jeden  Schein  selbständigen  Prunkes, 
Es  ist  möglich,  dass  er  —  auch  in  seinen  besten  Jahren  — 
durch  manchen  neuern  glanzvollen  Spieler  ä  la  Liszt  und 
Rubinstein  hinsichtlich  der  Technik  oder  blendender  Aeusser- 
lichkeiten  in  den  Schatten  gestellt  wurde ;  aber  die  aus  dem 
Innersten  strömende,  alles  durchdringende  Wärme  des  Vor- 
trags, die  geistige  Belebung,  die  seinem  Spiel  das  Gepräge 
einer  im  Moment  entstandenen  Improvisation  verliehen,  das 
war  unnachahmlich,  denn  solche  Gaben  sind  Geschenke  von 
Gottes  Gnaden. 

Brahms  hat  alle  Gebiete  der  Tonkunst  fruchtbar  an- 
gebaut, ausgenommen  das  (strenge,  biblische)  Oratorium  und 
die  Oper.  Mit  richtigem  Blick  erkannte  er  wohl,  dass  ersteres 
in  der  heutigen  Zeit  keinen  Boden  mehr  hat  und  zweifel- 
haft ist,  ob  es  einmal  in  der  Zukunft  eine  lebensfähige  Neu- 
gestaltung erfahrt,  und  bezüglich  der  Oper  fühlte  er  in  sich 
nicht  den  ausgesprochenen  Beruf,  das  leidenschaftliche  Theater- 
blut des  geborenen  Opernkomponisten.  Vielleicht  hat  er  sich 
zeitweise  mit  dem  Plane,  eine  Oper  zu  schreiben,  beschäf- 
tigt; viele  seiner  Verehrer  hofften  sogar  stark,  in  seinem 
Nachlass  ein  fertiges  dramatisches  Werk,  oder  doch  wenig- 
stens Ansätze  zu  einem  solchen,  au  finden;  aber  ihre  Hoff- 
nungen sind  getäuscht  worden.  Seine  vornehme,  subjektive 
und  zu  wenig  sinnliche  Natur  drängte  ihn  nicht  zum  Theater. 
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Er  äusserte  einmal  zu  seinen  ihn  darüber  interpellierenden 
Freunden:  ÄWenn  eine  Oper  von  mir  schon  durchgefallen 
wäre,  so  schriebe  ich  gewiss  eine  zweite;  aber  zu  einer 
ersten  kann  ich  mich  nicht  entschliessen.  Es  geht  mir  damit 
genau  wie  mit  dem  Heiraten."  — 

Was  diesen  zuletzt  berührten  Punkt  betrifft,  so  hielt 
er  es  mit  dem  Wort  des  Apostels  Paulus,  für  das  die  Frauen- 
welt diesem  heiligen  Manne  gewiss  nicht  viel  Dank  weiss: 
„Freien  ist  gut,  nicht  freien  ist  besser!"  Selbst  seine  in- 
timsten Freunde  haben  aus  diesem  Kapitel  nichts  oder  nicht 
viel  erfahren,  Ganz  ohne  ernstliche  Neigungen,  Liebesglück 
und  Liebesleid  wird  es  auch  bei  ihm  nicht  abgegangen  sein ; 
wenigstens  wäre  der  tiefinnige,  warme  Gemütston  so  vieler 
seiner  herrlichen  Lieder  kaum  oder  schwer  zu  erklären.  Aber 
sein  starkes  und  mannhaftes  Wesen  litt  es  nie,  dass  das 
Herz  den  Verstand  dominierte  und  sozusagen  mit  ihm  „durch- 
gieng."  Dies  Ueberwiegen  des  scharfen,  klaren,  klug  ab- 
wägenden Verstandes  auf  dem  Grunde  eines  unbeugsamen, 
festen  und  selbstgenügsamen  Willens  machte  sich  neben  der 
gewinnendsten  Liebenswürdigkeit  auch  oft  im  Verkehr  mit 
ihm  näher  und  ferner  stehenden  Personen  geltend.  Doch 
wurde  das  Herbe,  Schroffe  und  Scharfkantige  seines  Naturells 
sehr  gemildert  durch  gute  Laune  und  einen  unverwüstlichen 
Humor,  der  allerdings  auch  manchmal  in  ätzende  Ironie  oder 
verletzenden  Sarkasmus  umschlug.  Zahlreiche  Anekdoten, 
die  über  ihn  cursieren,  sind  ebensoviele  Beweise  seines  schlag- 
fertigen Witzes,  Wenn  es  nicht  wahr  ist,  m  ist  es  wenig- 
stens nicht  sohlecht  erfunden,  dass  er  sich  einmal  nach  einer 
Soiree  mit  den  Worten  empfohlen  habe:  „Ich  bitte  um 
Entschuldigung,   falls    ich    heute    niemand    beleidigt    haben 

sollte." Aber  wer  den  ganzen  Mann  mit  dem  Kinder- 

herzen  kannte,  der  nahm  ihm  kleine  Bosheiten  und  Rück- 
sichtslosigkeiten nicht  sehr  übel.  Hanslick  erzählt  in  seinen 
Erinnerungen  „Aus  meinem  Leben"  einige  Züge,  die  uns 
einen  tiefen  Blick  in  den  Kern  seines  Wesens  thun  lassen: 
„Man  muss  ihn  mit  Kindern  verkehren  sehen,  um  den  ver» 
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borgenen  Schatz  von  Gemüt  und  Kindlichkeit  in  ihm  zu 
erkennen.  Ich  habe  Brahms  in  seinen  Sommerfrischen  .... 
oft  besucht.  Da  gab  es  kein  kleines  Kind,  das  dem  stämmigen 
Weissbart  mit  den  freundlichen  Augen  nicht  zulief,  ihn  nicht 
von  weitem  mit  den  Händchen  grüsste.  Es  war  oft  recht 
schwer,  mit  Brahms  gleichen  Schritt  zu  halten,  da  er  jeden 
Augenblick  stehen  blieb,  um  ein  Kind  anzureden,  zu  necken, 
zu  beschenken.**  —  Unaufhörlich  unterstützte  er  auch  — 
obgleich  davon  wenig  bekannt  geworden  ist,  weil  er  kein 
Eühmens  und  Aufhebens  davon  machte  —  junge  aufstrebende, 
talentierte  Künstler  und  ebnete  ihnen,  wo  er  konnte,  ihre 
dornenvollen  Wege  in  die  Oeffentlichkeit. 

Nachdem  es  ihm  selbst  gelungen  war,  sich  zu  dem 
höchstragenden  Platz  unter  den  Tonmeistern  der  Gegenwart 
durchzuringen,  fehlte  es  nicht  an  auszeichnenden  äussern 
Zeichen  der  Anerkennung  von  allen  Seiten.  Es  sei  nur 
Einiges  in  dieser  Beziehung  hervorgehoben:  1877  wurde 
Brahms  von  der  Universität  Cambridge  und  1881  von  der 
Universität  Breslau  zum  Ehrendoktor  gewählt.  Im  Jahre 
1886  ernannte  ihn  die  preussische  Regierung  zum  stimm- 
fähigen Ritter  des  Ordens  „Pour  le  meritea  und  zum  Mit- 
glied der  Berliner  Akademie  der  Künste;  1889  verlieh  ihm 
seine  Geburtsstadt  Hamburg  das  Ehrenbürgerrecht;  vom 
König  von  Bayern  erhielt  er  den  Maximilians  -  Orden  für 
Kunst  und  Wissenschaft  etc.  etc. 

Fast  noch  überwältigender  als  im  Leben  manifestierte 
sich  die  hohe  Verehrung,  Liebe  und  Wertschätzung  zu  dem 
Meister  bei  der  letzten  und  eiuzigen  Krankheit  und  seinem 
Ableben.  Die  versöhnende  Kraft  des  Todes  bewirkte  die 
Niederiegung  der  Waffen  auf  der  ganzen  Linie  der  streiten- 
den Parteien.  Welchen  Eindruck  der  verfrühte  Heimgang 
des  grossen  Mannes  auf  die  musikalische  Welt  machte, 
schilderten  wir  schon  eingangs  dieser  biographischen  Skizie. 
Es  erübrigt  uns  noch,  den  Verlauf  der  erhebenden  Feierlich- 
keiten bei  der  Bestattung  der  sterblichen  Ueberreste  des 
Unsterblichen  kurs  zu  «raihlM. 


—     24     — 

Tausende  hatten  sich  am  Dienstag  der  nach  seinem 
Todestag  folgenden  Woche  vor  dem  Trauerhause  in  der 
Karlsgasse  und  auf  dem  Platz  vor  der  Karlskirche  in  "Wien 
angesammelt  und  begleiteten  den  Leichenwagen,  dem  drei 
Wagen  mit  Kränzen  folgten  über  die  Wien  zum  Musikverein, 
wo  eine  Trauerfeier  stattfand.  Dann  ging's  über  den  Ring 
in  die  innere  Stadt,  zur  «vangelischen  Kirche.  Hier  wartete 
eine  erlesene  Gesellschaft,  um  an  dem  Trauergottesdienst 
teilzunehmen.  Ein  aus  Mitgliedern  mehrerer  Musikinstitute 
zusammengesetzter  Chor  sang  vor  der  Trauerrede  des  Pfarrers 
Zimmermann  die  Motett*  von  Brahms  „Fahr  wohla  und 
nach  derselben  „Wanderers  Nachtlied."  Der  ergreifenden 
Predigt  lag  der  Text  zu  Grunde :  „Wenn  ich  mit  Menschen- 
kind mit  Engelzungen  redete",  den  der  tote  Meister  nicht 
lange  vorher  in  Musik  gesetzt  hatte.  Ein  endloser  Zug  be- 
gleitete die  Leiche  bis  ans  Grab,  das  seinem  Wunsche  gemäss 
neben  demjenigen  Beethoven's  und  in  der  Nähe  des  Schubert- 
Denkmals  gelegen  ist. 

Ein  Denkmal  hat  er  sich  mit  seinen  Werken  schon  selbst 
gesetzt  und  sein  Andenken  wird  stets  hochgehalten  werden, 
so  lange  die  grossen  Ideale  einer  ernsten  Kunstrichtung  die 
massgebenden  bleiben;  denn  das  Talent  arbeitet,  —  das 
Genie  schafft  für  die  Nachwelt. 


Johannes  Brahma, 

I.  Symphonie.    (G-moll,  op.  68). 


Die  erste  Symphonie  (C-moü,  op.  68)  erschien  im 
Jahre  1876.  Es  mag  befremdlich  erscheinen,  dass  wir  dem 
Meister  00  spftt  das  Gebiet  betreten  sehen,  auf  dem  111  wirken 
er  berufen  ist,  wie  selten  ein  Anderer!  Wie  bei  Beethoven, 
dem  grössten  Symphoniker  aller  Zeiten,  die  musikalischen 
Gedanken  ein  geheimnisvolles  inneres  Leben  atmen,  das  sie 
immer  neue,  ungeahnt  herrliche  Blüten  treiben  läset,  so  ist 
auch  bei  Brahma  der  Hauptgedanke  eines  Werkes  zugleich 
der  Ausgangspunkt  einer  stetigen  Weiterentwicketang  und 
Steigerung,  dieser  Grundbedingung  aller  echten  sympho- 
ntoehea  Musik. 

Gewiss  int  es  ein  Beweis  für  die  hohen  und  strengen 
Anforderungen,  die  Brahms  am  ein  symphonisches  Kunstwerk 
stellt,  daes  er  so  spftt  ak  Mitstreiter  auf  dem  Kampfplätze 
efsebien,  auf  welchen  so  schöne  Siege  seiner  warteten. 
Schon  im  em&m  »einer  frühesten  Werke,  den  ersten  Klavier  - 
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konzert  in  D-moil,  wird  In  dem  gewaltigen  ersten  Satze  die 
hervorragende  Begabung  des  Komponisten  ffir  die  sympho- 
nische Gestaltung  offenbar.  Ebenso  führen  die  beiden  gleich- 
falls frühzeitig  entstandenen  Orcheeterserenadea  in  D-dur  vaä 
A~dur,  endlich  die  bekannten  genialen  Variationen  über  ein 
Thema  von  J.  Eaydn  den  Tondichter  immer  mehr  seinem 
Ziele,  der  Symphonie,  entgegen.  Manche  Züge  der  ersten 
Symphonie  scheinen  darauf  hinzudeuten,  dass  dieses  Werk 
einige  Jahre  vor  seiner  Veröffentlichung  entstand«!  sein  mag. 
Es  lief  schon  im  Anfange  der  siebziger  Jähre  durch  die 
Kreise  der  Freunde  der  Brahms'schen  Kunst  das  Gerücht, 
der  Meister  habe  eine  Symphonie  vollendet,  hielte  diesen 
Sohats  aber  noch  sorglich  in  seinem  Pulte  geborgen. 

Es  geht  ein  Zug  von  herber  Grösse  durch  das  Werk, 
ein  Ringen  «ad  Kämpfen  jetzt  wie  in  dumpfer  Verzweiflung, 
dann  wieder  in  ungebeugtem  wilden  Trotze,  bald  herab- 
sinkend i«  wehmütiger  Entsagung,  bald  wieder  machtvoll 
sieh  emporringend  zu  triumphierendem  Siegesgesang.  Un- 
willkürlich gedenken  wir  dabei  wohl  bisweilen  der  fünften 
Symphonie  von  Beethoven,  mit  welcher  die  vorliegende  nicht 
nur  die  Tonart  gemein  hat 

In  der  Besetzung  seines  Orchesters  geht  Brahma  nicht 
Aber  die  Mittel  hinaus,  die  Beethoven  in  seinen  grossen* 
symphonischen  Werken  rar  Anwendung  zn  bringen  pflegt 
Ausser  den  Streichinstrumenten  benützt  er  2  Flöten,  2  Oboen, 
2  Klarinetten,  2  Fagotte  und  Kontrafagott,  2  Trompeten, 
4  Hörner  und  2  Pauken,  im  letzten  Satze  treten  m  diesen 
Instrumenten  noch  die  Posaunen. 

I*  Sats»  Un  pooo  •oertonuto.  Alleg*o. 

Ebe  gfJiritfwe  Einkttung  eröffnet  dm  Werk.  Die 
TtoHeen  treten  mit  einem  klagenden,  ßick  mühevoll  zur 
Höhe  ringenden  Motiv  auf;  welches  als  der  eigentliche  trei- 
bende Grundgedanke  des  ganzen  Satzes  besondere  Beachtung 
hl  Anspruch  nimmt: 
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In   starkem  Gegengabe   sa   diesem   leidenschaftliche» 
Dring«  und  Sehnen  steht  die  schüchtern  Hagende  Episode, 
welche  bald  darauf  felgi 
2.    UM, 
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Nachdem  alsdann  im  jwa- 
nüsimo  in  den  Streichern  ein 
MotiT,dfts  spÄter  noch  eine  wich- 
tige Bolle  zu  spielen  berufen  ist, 
leise  angedeutet  worden  ist: 

======Ä^_^    folgt     das    IWff« 

eine  sanfte  sehn- 
suchtatmende Figur  fiter  dem  Motiv  der  Mitteletimmen  in 
Beispiel  1,  zuerst  tob  der  Oboe,  dann  vom  YiolonoeU  in- 
toniert, führt  alsdann  in  das  eigentliche  Allegro  über: 


k 
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Ißt  einem  heftigen  Aufkehre!  der  Holzblasinstrumente 
(Beispiel  5,  vergl.  auch  1)  beginnt  dieser  leidenschaftliche 
düstere  Säte. 

&•  Ans   dem 

unter  S  ge- 


^w^ifc.^-fiBgu^.  sssr^t 


^n 


^     ,r  ■  1  g        wiokelt  sich 

1    1  $7    T  ¥        alsdann   ein 

V         zusammen- 
hängenderes Thema,  weichem  «1s  Bast  das  fünfte  Motiv  dient 


Nach  einer  sehr  leidenschaftlieh  gefirbten,  ans  Motiv  2 
gebildeten  Episode  gelangen  wir  zum  ersten  Male  su  einer 
piano- Stelle,  doch  kann  auch  hier  von  einer  etwa  ein- 
getretenen Beruhigung  noch  nicht  die  Bede  sein.  Das  trotzig 
fach  aufbäumende  dritte  Motiv  erscheint  hier  umgewandelt.  Wie 
verzweifelnd  sinkt  es  immer  wieder  zusammen,  bald  dumpf 
in  den  Bässen,  bald  schneidend  in  teuerster  Höhe  erklingend. 


Der  Säte  strebt  nun,  indem  die  Stimmung  eine  mildere, 
wehmutsvollere  wird,  der  Tonart  Es^dur  zu,  in  welcher  das 
zweite  Hauptthema  auftreten  soll.  Der  2.  grösstenteils  auch 
aDhoriatianfc    «ehalten«  Hauptgedanke  wird   in    ttarraeelimtd 
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schöner  Weiße  durch  die  folgende  Überaus  zarte  Stelle  ein- 
geleitet welche  die  uns  schon  bekannte*  Moüye  in  geist 
Toller  Weise  umgeformt  wiedererkennen  lassen. 


3.     Klar,    p    o&pvMs. 


Wie  eine  wehmütige  Antwort  auf  bang  besorgte  Frage 
erscheinen  die  rührenden  Töne  der  Oboe,  welche  den  Kens 
des  eigentlichen  2.  Themas  enthalten. 


p    —presa. 


m 


fti^r^i^iCk 


i r   %t 


Das  im  vorstehenden  Beispiele  eingeklammeite  Motii 
ertönt  in  der  Folge  in  reizendem  Wechsel  hauptsächlich 
zwischen  Klarinette  und  Hörn  über  pp  ausgehaltenen,  allmäh- 
lich mehr  und  mehr  verklingenden  Harmonien  des  gesamtes 
Streichquartettes,  die  Kontrabässe  schweigen,  als  fürchteten 
sie  mit  ihrer  rauhen  Stimme  den  idyllischen  Frieden  dieser 
wundervollen  Stelle  zu  stören,  Die  selige  Buhe  ist  abet 
ohnehin  nur  Ton  kurzer  Dauer;  wie  Krächzen  unheükünden 
der  Haben  tönt  die  abgerissene  10- 

Figur   in   Achteln,   die  zuerst  +       •^* 

die   Bratschen    wiederholt    in  [Cy.\p    ff      t*J3 
der  Tiefe  hören  lassen. 


m 


s 


&**&*§; 
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Wk  «in  Orkan  rast  diese  Figur  alsbald  durah  die  Toa- 
regionen,  zuerst  über  das  umgekehrte  Motiv  3  («ehe  auch 
Unterstimme  tob  8)  hinwegsausend,  dann  die  Tiefe  auf- 
wühlend. 


11. 


i-u 


\^H  !■  i 


H^p* 


^  t 


^^ 


Die  chromatischen,  aooentuierten  Töne  des  obigen  Bei- 
spiels: a,  fe  und  ees  bringen  dicht  tot  dem  Schlüsse  des 
ersten  Teiles  noch  eine  deutliche  Mahnung  an  den  ersten 
Gedanken,  der  wie  ein  Leitmotiv  durch  den  ganzen  ersten 
Satz  zieht  In  der  ungewöhnlichen  Tonart  von  Es-moil 
schliesst  der  erste  Teil  sodann  in  stürmischer  Weise  ab. 

Der  sehr  reich  ausgeführte  Durchführungsteil  setzt  im 
dröhnenden  fartissimo  auf  dem  H-duraccorde  ein.  Der  unter 
Nr.  7  angegebene  Gedanke  erklingt  in  Nachahmungen  zwischen 
den  tiefern  und  höhern  Streichinstrumenten  in  triumphieren- 
der Gewalt: 


n~i  i 


Tiefere  Oktaven. 


Die  Siegeszuversicht  ist  aber  bald  dahin;  gebrochen 
und  hilfeflehend  tönt  die  vorige  Weise!  wenn  die  klagende 
Stimme  des  Tagotts  sie  gleich  darauf  erklingen  lisst  Der 
soeben  noch  so  stolze  freudige  Gesang  schleppt  sich 


Iftngerten  Notenwerten    schwankend   fort,    der  hefte  H-dur- 
aooord  ist  dar  Harmonie  der  verminderte«  Septime  gewichen: 
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Da,  nachdem  auch  noch  die  flöte  «id  Oboe  mit  ein- 
gestimmt habe*  in  das  lied  roll  kerber  Klage,  blumt  eich 
das  Motiv  des  Trotzes 


U. 


m 


ZK 


Ctot 


^-f  y  5 


(Beispiel  10)  wiederum 
auf,  gewaltig  anstür- 
mend. Zuletzt  vereinigt 
ee  sich  mit  dem  wieder- 
holt arw&hnten  Grund- 
motiv (Beispiel  1)  des 
ganzen  Satzes. 

Dieser  letztere  (im  14.  Beispiel  eingeklammerte)  Ge- 
danke beherrscht  von  hier  ans,  in  den  mannigfaltigsten  Kom- 
binationen auftretend,  das  Feld  bis  zum  Schlüsse  des  Durch- 
führungsteiles.  Nacheinander  in  seinen  beiden  bisher  beob- 
achteten Formen,  aufsteigend  und  herabsinkend,  bietet  er 
zunächst  das  Material  für  eine  wunderschöne,  zarte  Episode, 
welche  fast  zu  einem  völligen  Verlösch»  in  der  Tiefe  führt 
Unheildrohend  regt  sioh's  jetzt  in  den  B&ssen,  wie  von 
gewaltigen  grausenerregenden  Ungetümen. 


MötiTl 


IL  iö. 


tmxuj-! 


~W*     UMri. 


Immer  höher  ringt  ea  sieh  empor,  immer  drohender 
in  furchtbar«,  atemversetzender  Steigerung.  Übe?  einem 
14  Takte  lang  ausgehaltenen  mlohtigen  Orgeipnnkt  auf  g 
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intonieren  die  Holzbkseuu&nimente  das  wuchtig*  Trotsmoth\ 
in  den  Streichinstrumenten  socken  wie  feurige  Blitze  Sech- 
aehnteliigurai  (aus  dem  Motnr  im  5.  Beispiel)*  Bald  darauf 
gewinnt  dar  chromatische  Grundgedanke  (1)  in  den  Blasen 
wieder  die  Oberhand,  während  die  Streichinstrumente  in 
wildaulgeregten  Figuren  in  die  Höhe  stürm». 


Wir  eeheinen  uns  am  Schlüsse  de»  Durehführungsteiles 
m  befinden  und  erwarten  den  Eintritt  des  Repetitionsteiles 
in  C-moll;  indessen  führt  Brahma  die  Bisse  mit  einem  jähen 
Back  nach  fis,  sodass  wir  una  plötzlich  in  der  fernliegenden 
H-molltonart  befinden.  Eine  kurze  sehr  energische  Modu- 
lation führt  nach  diesem  Umwege,  der  von  packender  Wirkung 
tot,  endlich  aur  erwarteten  Tonart  C-moll.  Ganz  den  in  den 
Symphonien  der  klassischen  Meister  befolgten  Gesetzen  der 
Sonatenionn  entsprechend,  schliesst  sich  eine  Wiederholung 
des  ersten  Teiles  mit  veränderter  Modulationsordnung  nun- 
mehr an«  Der  Hepetitionsteii  schliesst  anstatt  in  Es-moil  in 
der  Grundtonart  des  Stückes.  Besonders  häufig  findet  flieh 
bei  Beethoven  die  Erweiterung  der  ursprünglich  einfacheres 
Form  durch  einen  oft  weit  ausgedehnten  Anhang;  diesem 
Brauche  folgt  auch  Brahms  in  der  vorliegenden  Symphonie, 
indem  er  zunächst  den  Sohluss  weiter  fortspinnt 
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(Vergleiche  aueh  Bei- 
ipiel  11.)  Zu  diesem 
kurzen  Motiv  geseilt 
sich  in  dir  Folge  der 
Grundgedanke  mit 
einer  eigentümlich -o 
Verlängerung. 


9nm  S^a. 


»  •  » 

Gegen  das  Ende  hin  allmählich  abnehmend  und  sich 
beruhigend  führt  diese  Episode  endlich  zu  einem  der  Ein- 
leitung (Poco  sostenuto)  nachgebildeten  Schlüsse.  Ertöuen 
«war  auch  hier  noch  immer  Laute  der  Sehnsucht  und  der 
Klage,  so  klingt  doch  der  ganze  Satz  versöhnend  in  Dur  aui. 

IL  Säte«    Andante  sostenuto* 

In  dem  ersten  Satte  seines  Werkes  schilderte  uns  dor 
Tondichter  mit  fast  beängstigender  Anschaulichkeit  den 
wilden  Kampf,  das  verheißungsvolle  Singen  d&monisckor 
Gewalten.  Der  langsame  Satz  der  Symphonie  führt  uns  in 
eine  ginzlich  veränderte  Stiinmungsweli  Weihevolle  Weisen 
Ton  wahrhaft  berückender  Schönheit  nehmen  uns  gleich  im 
Beginne  dieses  herrlichen  Satzes  gefangen.  Welche  rührende 
Innigkeit,  von  Herzen  kommend  und  zu  Herzen  gehend, 
spricht  aus  dem  breiten,  weitausholenden  ersten  Haupt- 
gedanken I  Wohl  ist  der  Schmer»,  das  bittere  hoffnungslose 
Leid,  das  uns  der  ertrte  Satz  so  ergreifend  enthüllte,  nicht 
völlig  geschwunden,  wohl  schrecken  auch  in  diesem  Satze 
tragische  Accente  uns  für  Augenblicke  aus  ddr  seligen  Ruhe, 
mit  welcher  der  süsse  Gesang  dieses  Stücke«  uns  erfüllt  — - 


Brahms 


3 
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es  sind  aber  doch  nur  vorübergehende  Momente,  Erinnerungen 
gleich  an  Vergangenes.  Bewusst  oder  unbewnsat  Hast  der 
Komponist  sogar  euiefau  hervorragende  Motive  des  dftsteni 
ersten  Satses  wiederum  iu  Worte  kommen.  Das  wie  ein 
schmerzlicher  Seufxer  aufsteigende  erste  Motiv  des  vorigem 
Satses  (Beisp.  1),  sosusegen  die  ÜbersokriÄ  des  ganzen  Werkes, 
bildet  auch  im  Andante  einen  nickt  unwesentlichen  Bestand- 
teil des  erste*  Hauptgedankens. 


ff  ^~*~~^  N-~  l»*f  s_ 


^m 


etc. 


In  dem  «weiten 
Absatz«  des  ersten 
Themas  übernimmt 
die  Oboe  die  Füh- 
rung, indem  sie  eine 
innige  MeiodW  er- 
tönen lftsst»  in  deren  SoMusstaMe  »Saititdie  Stmchiurtnwiente 
ki  Oktaven   mit  dem  Anfang  des  Hauptgedanke»  eiaftdten 


Nach  einem 
aus  kürzeren  neuen 
Motiven  gebildete 

Zwkchewatae 
lassen  sich  abwech- 
selnd Oboe  und 
Klarinette,  Bässe  und  Flöten  mit  «nein  aagdrucksvoHan  Gange 
vornahmen,  den  sumeist  die  Streichinstrumente  mit  einer 
^toofremien  8y*oopen%ur  bcgte&t«: 
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Dm  erste  Thema 
tritt  hierauf,  wunder- 
voll  «tagokttat,  wie- 
derum £#n,  durch  neue 
harmonische  und  m^- 
iodiaohe  Wendungen  feereichert.  In  <kam  schon  Torher  ar- 
wfthnton  rweiten  Abschnitte  dm  Themas  (BeispW  30)  feseäen 
sieb  ä\mm  Mal  Hörn  uad.  Sotovioline  verstärkend  su  der 
öfeee.  Am  dein  Sehlusftmothr  dienet  Melodie  (Beispiel  2ö} 
rorletxtar  Takt)  entwickelt  sich  ein  Wechselgesang  Yoa  grea&er 
Schönheit  zwischen  den  Holzblaseinstruinenten  und  dein 
Streicliquartetk  AI«  Bass  dient  wiederum  der  ernte  Takt 
des  Haupttheina«  (im  Violoncello). 


In  Terklärter  Ruhe  klingt  untf*  harfenartifren  Plssieato» 
figuren  der  Streichinstrumente  der  Sar*  aus. 

III«  Satns. 
Üb  poeo  Aüegrette  e  g^aarfoso. 

Anmut  und  Qrasöe  sprechen  aus  dem  dritten  Satxa, 
welnhsr  m  Bficksieht  auf  Grösse  Beines  Gedankeninhaltes  den 
beiden   yorfe ergehenden  allerdings  nicht  gleichgestellt  werden 
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kann.  Selbstverständlich  weist  auoh  dies«  anspruchslos«** 
Satz  eine  Fülle  feiner  Züge  auf,  welche  die  Meisterhand  ver- 
raten. Eine  eigenartige  Physiognomie  erhält  gleich  dor  erste 
Absatz  des  Themas  durch  den  Schlua*  inmitten  des  Taktes 
und  die  überraschende  Verlängerung  der  Phrase  durch  einen 
fünften  Takt 

28.      Klarinette,,.^^  _  *"*> 


zBB^B 


S 


mEß 


24.      Flöten. 


Ein  gleichgebauter  weitet  Abschnitt  schliesst  »ich 
daran  und  leitet  zu  einem  neuen  Rhythmus  über,  der  di* 
nächsten  acht  Takte  beherrscht 

Diese    ganze    Episode 
kehrt    ähnlich  wieder; 
_f>  .        ;    _       i        -    a  +  «  indessen   erscheint  die 

■/yr* — =    '      "*    ■  ^^  r^E:  Schluasnote  der  beiden 

^~  *  ersten    Abschnitte     in 

noch  bedeutend    vergrößerter    Dehnung.     Ein   «weiter  Teil 
zeigt  eine  bei  weitem  erregtere  Physiognomie. 


ÄÄdl 


CJU/  US  ~£-Ml 


Oeber  der  aus  unruhigen  Seoiiszehntelfiguren  gebildeten 
Begleitung  des  Streichquartettes  ertönt  eine  wehmütige  immer 
wieder  plötzlich  abbrechende  Weise.  Endlich  bemächtigen 
sich  sogar  die  Bässe  der  neuen  Melodie  und  führen  sie  der 
Tiefe  zu,  während  in  der  Höhe  die  Oboe  sich  mit  klagenden 
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Lauten  vernehmen  Hast.  Noch  einmal  wtei  fea  Anfangs 
thoma  ein ;  aber  es  wird  nicht  raahr  ru  Ende  geführt,  sondere 
unerwartet  durch  den  Eintritt  dos  »weiten  Hauptthemafi 
(Trio  in  H-dur)  unterbrochen. 

In  dem  neuem  Teile  des  Sais^s  scheinet  die  Instru- 
mente de«  Orchestera,  in  i wei  Lager  getrennt,  einen  neckischen 
Kampf  aüaiuftxiit-sn.  Kf  en«ianig  beharren  die  Blaaiaatru- 
mente  M  ihrem  ersten  Gedanken,  ak  handele  m  tiefe  nie 
einen  Ansprach,  dar  nicht  zurückgenommen  werden  dürfe, 
ebenso  h&rtnitoMg  stellen  sich  dem  die  Streichinstrumente 
mit  ihren  Motiven  immer  wieder  entgegen. 


st?.  a™. 


Erst  am  Schlüsse  des  aweiten  Teiles  werden  plötzlich 
die  Rollen  gewechselt,  als  wolle  jeder  den  Gegner  parodieren, 
Von  ganx  besonders  schöner  Wirkung  ißt  die  Wiedereinführung 
de«  ersten  Themas,  eine  Aufgabe,  die  Brahms  feat  immer 
mit  überraachendem  Gelingen  zu  lösen  weiss.  In  mittlerem 
forte  intonieren  die  Streichinstrumente  in  verschiedenen 
Octaven  den  ersten  Takt 
des  Anfangsthemas,  als 
wollten  sie  dem  Spiele 
Einhalt  thun.  In  den 
Blasinstrumenten  tönt 
dazu  dag  Motiv  des  Trios 
ungestört  weiter  fort 

Wiederum    setit    das    Streichquartett    mit    demselben 
Gedanken  ein,  dieses  Mal  in  verlängerten  Notenworten. 
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Takten  im  Satses  wiederholt 
noch  *fnmal;  ergötdioh  ist  es, 
wmn  in  Sehfatetakte,  als 
raltesten  sie  *wrcfaaus  lackt  be- 


Endlich  scheint  das  Tue*»* 
in  die  rechten  Hände  iu  ge- 
langen, da  die  Klarinette, 
welche  mit  dieaer  Melodie 
den  gmnsea  Bat*  eröffnete, 
sieh  desselben  wieder  he- 
niohtift.  In  den  leisten 
sich  daa  lustige  Spial  des  Trio« 


n. 


halten,   d»  Bfese  schnell  noch    f^jffi^l  t         *   '    j  Je 
einmal  ihr  Stichwort  anbringen«      *^    ~ "    i    v"y  f^7"" ~~~ 

(     7     7     V^ 
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IV.  Säte.    Adagio  —  Fi&  Andante  — 
AUegro  non  troppo,  ma  oon  brlo« 

Gewaltig  in  den  Dimensionen,  imponierend  im  gedank- 
lichen Inhalte  bildet  der  letzte  Sats  einen  grandiosen  Absohhws 
des  ganzen  Werkes.  Mn  einleitendes  Adagio  llast  das  Haupt- 
thema  des  kommenden  Allegrosatses  bereits  rorahnea.  In 
dfiHtcrm  Molltone  erklingt  der  Anfang  des  Hauptgedankens. 
Der  Oang  der  Mittelstimmen  weckt  Erinnerungen  an  die 
erste  Einleitung  (Beispiel  1). 
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Gebrochen  in  sich  insammensinkecKi  erscheint  dasselbe 
Thema  in  den  folgendem  beiden  Takten.  Wie  von  nervöser 
Erschütterung  ergriffen  seh  wankt  ein  neues  Motir  hin  und 
her,  mehr  und  mehr  anwachsend,  bU  es  auf  einem  Fortissiiuo 
accord  j&h  abbricht. 

St     Str.    fit*. 

(Hit  dor  h5h«a  «&4  tUfdt  i  *^.) 


^^^ 


Wiederum  erscheint  der  erste  Gedanke  in  den  tiefsten 
Lagen  der  Streichinstrumente,  noch  einmal  stürmt  das  Piaaicato- 
motir  aufgeregt  dahin.  Nun  erhebt  sich  ein  Grollen  in  der 
äuasersten  Tiefe  des  Orchesters;  mächtiger  und  mächtiger 
rollen  sich  überstürzende  Passagen  heran,  wie  tobende  Meeres- 
wogen, die  ein  Sturm  Tor  sich  herjagt  Aus  diesem  Gewirr 
ron  Tönen  dringt  eg  an  unser  Okr  wie  Klagelaut  Im  Moment 
der  höchsten  Aufregung  tritt  unerwartet  eine  plötzliche 
Wendung  ein. 


Die  »Sfstroilen  Rufe  der  Holiblaainstrumente  sind 
rerstumrat  —  es  ist,  als  erscheine  eine  Lichtgestalt  Trost 
und   Friede  kündend  den  bedrückten  Herzen. 
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Ans  dem  mietet  gehörten  Motiv  der  Blasinstrumente 
(Beispiel  32)  entwickelt  sich  eine  neue  ergreifende  Melodie 
in  C-dur  (Piü  Andante)  von  der  mächtigen  und  doch  weichen 
Stimme  des  Horns  intoniert.  Ein  leise  verhallender  Pauken- 
wirhel  in  der  Tiefe,  geheimnisvoll-feierliche  Posaunenklänge 
und  ätherisches  Vibrieren  der  gedämpften  Violinen,  wie  das 
Rauschen  zarter  Flügel:  das  alles  vereint  zaubert  ein  Bild 
von  magischer  Wirkung  hervor. 

Auf  kurte  Zeit  wird  diese  überraschend  schöne  Episode 
durch  ernste  Posaunenaccorde  unterbrochen,  welche  wie  eine 
priesterliche  Mahnung  an  unser  Ohr  dringen. 


(**  mit) 

Nach  einmal  erscheint  die  erste  Melodie  (Beispiel  33) 
in  verschiedenen  sich  nachahmenden  Instrumenten,  dieses 
Mal  auch  in  der  Tiefe  umrauscht  von  den  Figuren  der 
Streichinstruaenta.  Eadlloh  findet  die  Einleitung  ihren  Ab- 
sobelnftfl    auf   einer   Feroute.    nach   welcher    der   Allegrosati 
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Wir  befinden  uns  wieder  inmitten  des  realen  Lebens, 
die  Erscheinungen  aus  einer  anderen  Welt  sind  verschwunden, 
doch  ihre  Verheissungen  scheinen  erfüllt.  Im  hellen  Dur, 
immer  mächtiger  anschwellend  wie  der  triumphierende  Hymnus 
einer  beglückten  Volksmenge,  strömt  die  edel-populäre  Weiße 
dahin.  Unverkennbar  ist  der  geistige  Zusammenhang  dieser 
Stelle  mit  der  ergreifenden  Schilderung  des  Jubels  der  ganzen 
geeinten  Menschheit  in  Beethovens  „Neunter**. 

85.     Violine*. 


pmo  forU 
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Dieser  weihevolle  Gesang  wächst  bis  «um  fartüsimo 
an,  dann  geht  der  bis  dahin  gleich  massigere  Rhythmus  in 
bewegtere  Figurationen  über. 
Durch  eine  Verkleinerung 
bildet  sich  aus  dem  Anfang 
des  Themas  eine  neue  leb 
hafte  Figur: 

Ein  anderes  bewegtes  Motiv  fBrdert  alsdann  den  raschen 
Fortgang  des  Satxes  k  noch  höherem  Masse. 


!  ^M#q^^^-^E 


»7. 


Es    ist   der   Tumult    einer 
freudig  erregten  Menge,  den  wir 


C^w.     »      i     *  ireuaig  erregien  jnenge,  aen  wir 

^^^E^^E  jJ— §    miterleben.     Mit  einem  Schlage 

wird  er  stille,  die  bedeutungsvolle 


Melodie  in  C-dur  aus  der  Einleitung  (Beispiel  33)  tritt  wieder 
auf  und  weckt  Erinnerungen  an  grosse  vorhergegangene 
Momente.  Unvermutet  wie  sie  gekommen,  verschwindet  die 
Melodie  alsbald,  um  dem  sart  gehaltenen  aweiten  Haupt- 
gedanken Raum  su  gebe».  Ober  einer  aus  vier  absteigenden 
Stufen  gebildeten,  6fter  wiederholte«  Bassfigur,  weide  offenbar 
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mit  den  üdiütiUiÄ^  96. 
tönen  de«  loteten  S&ises 
(Beispiel  36,  siehe  die 
eiageid&mjÄertenlfetea) 
identisch  ist,  wird  da« 
»weite  Thema  rt»  dkm 
Violinen  eingeführt. 

Mit    einem   andern   ausdrucksvollen  Gange   Uset   sich 
bald  darauf  die  Oboe  vernehme*. 

Durch  eine  rhyth- 
mische Umbildung  er- 
giebi  sioh  eine  leiden- 
schaftlich dahin- 
stürmende Passage  der 
Streichinstrumente. 
Bei  dem  in  foriu&imo  eingebenden  E-moUaocorde  erscheint 
eine  neue  Figur,  wek*he  in  mannigfachen  rhythmischen  Va- 
rianten auftretend  eine  seitlang  das  Feld  behauptet  und  nun 
Abschlüsse  des  ersten  Teiles  in  B-mcll  führt 

40.    g  8ro. 
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Eine  sehr  eigenartige  Veränderung  erfährt  die  übliche 
Forin  des  Symphonieöatj&eß  in  dem  ferneren  Verlauf  des 
Aiiegro.  Brahma  versiebtet  auf  elften  besondere»  Durch- 
fükrungateil  mit  der  darauffolgenden  Wiederholung  des  ersten 
Teile«  und  beginnt  sogleich  mit  der  Reprise.  Er  erweitert 
jedoch  die  Örappen  dieses  Teiloe  g&su  bedeutend  und  ge- 
winnt a  wischen  d<3&selben  Raum  zu  oft  weit  ausgedehnten 
DurchfQhnmgspartm,  Diesem  Plane  entsprechend  erscheint 
zunächst  aufs  neue  der  stete  Hauptgedanke  (Beisp.  35)  in 
C-dur  und  bald  danach  in  Es-dur.    Se'ir  überraschend  wirkt 


—     43     - 

hierauf  der  unerwartete  Eintritt  des  «regten  Pizzfcatomotivt 
der  Einleitung  (Beisp.  31),  welches  einige  Male  das  Haupi- 
thema  ablöst 

Die  zwischen  beiden  Hauptgedanken  vermittelnde  Gruppe 
(an  dem  in  Beispiel  36  gegebenen  Motiv  kenntlich)  erfahrt 
bei  ihrer  Wiederholung  grosse  Erweiterungen.  Durch  zum 
Teil  »ehr  kunstreiche  kontrapunktiaehe  Durchführungen  des 
soeben  genannten  und  eines  andern  (in  Beispiel  41  gegebenen) 
Motivs  gestaltet  sich  diese  Partie  des  Werke«  uagoineia 
lebhaft  und  erregt. 

41. 
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Der  Sturm  wächst  in  einem  solchen  Masse  an,  daas 
es  einen  Moment  fast  scheint,  als  ob  der  Grundcharakter 
des  Satzes  ernstlich  in  Frage  gestellt  werden  solle,  —  ertönt 
doch  sogar  wieder  das  ängstlich  aufgeregte  Motiv  (Betsp.  32) 
der  Blasinstrumente. 

Das  Erscheinen  der  mehrfach  erwähnten  Hornmelodie 
(Beisp.  33)  wirkt  indessen  auch  hier  aufs  neue  versöhnend 
und  beruhigend  und  ermöglicht  den  Wiedereintrit  des  zweiten 
Hauptgedankens  (Beisp.  38  nnd  39).  Ähnlich  wie  im  ersten 
Teile  wird  der  Abschluss  der  Gruppe,  dieses  Mal  in  C-moü, 
herbeigeführt.  Ein  weit  ausgeführter  Anhang  lässt  luerst 
das  Hauptthema  (Beisp.  35)  in  den  Bässen  auftreten,  imitiert 
durch  die  Oberstimmen,  Alsdann  leitet  ein  grosses  Strengende 
über  zu  dem  letzten  PIA  Allegro,  welches  Teile  des  Haupt- 
themas, das  PosaunenmotiT  aas  der  Einleitung  (Beisp,  34) 
und  andere  hervorstechende  Gedanken  in  schnellem  Wechsel 
berührt  und  endlich  den  jubelnd  aoaklingenden  Schluss  der 
kolossalen    Tondichtung  herbeiführt        Iwan   ¥norr. 


Johannes  Brahms, 

Zweite  Symphonie  (D-clur) 


op. 


73. 


ie  ein  jedes  der  symphonischen  Wunderwerke 
Beethoven's  seine  besondern  Züge  trägt, 
jedes  in  anderer  Weise  ungeahnte  Herrlich- 
keiten offenbart,  so  lassen  auch  die  Schöpfungen  Joh.  Brahms' 
auf  dem  gleichen  Gebiete  sich  nur  schwer  mit  einander  ver- 
gleichen, da  eine  jede  ihre  aparte  Physiognomie  aufweist. 

Tobt  und  braust  es  durch  die  erste  Symphonie  Stürmen 
gleich  in  rauher  Herbstnacht,  so  leuchtet  und  glänzt  es  in 
der  zweiten  wie  die  Sonne  eines  schönen  Sommertages.  Der 
erste  Satz  dieses  Werkes  mit  seinem  unvergleichlichen  poe- 
tischen Schlüsse  gehört  sicher  zu  den  edelsten  Schöpfungen 
des  Meisters. 

I.    Allegro  non  troppo. 

Nach  einem  aus  3  Tönen  bestehenden  Motive  der  Bässe 
setzt  das  Hörn  mit  dem  sanften  ersten    Hauptgedanken  ein. 

1.    Allegro  non  troppo. 
Hörn 
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Blöten,    Klarinetten    und    Fagotte    setzen    den    Gedanken   in 
weichen  Tönen  fort. 


2. 
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Die  Streichinstrumente  führen  zur  Tiefe  in  gebundenen  Gängen, 
welche  durch  einen  leisen  Paukeuwirbel  unterbrochen  werden, 
dem  geheimnisvolle,  pianissimo  ausgehaltene  Accorde  der 
Posaunen  folgen.  In  den  Höhen  erklingt  in  den  Holzblas- 
instrumenten das  Eingangsmotiv,  zuletzt  in  doppelter  Ver- 
grösserung. 

g  (2  Okt  höher.) 
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Ein   neues   Motiv,   dessen  erste  Töne  wiederum  deut- 
lich auf  den  Anfangstakt  (Beisp.  1)  hinweisen,  tritt  in  den 
verschiedenen  Instrumenten  in  immer  künstlicher  gestalteten 
Nachahmungen  auf. 
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Nachdem  das  Motiv  der  3  Töne  noch  verschiedene 
andere  Wandlungen  erfahren  hat,  wird  es  zu  einer  reizenden 
kleinen  Episode  benützt,  welche  in  das  zweite  Hauptthema 
leitet. 

&•    Hob.  u.  HÖmer  Violinen. 


t  r*Ti 


mmm^mm 


—    46    - 

Den  zweiten  Hauptgedanken  de«  Satzes  bildet  eine 
schöne  breit  angelegte  BTantilene,  welche  ron  den  Violon- 
cellen  vorgetragen  wird ;  die  Violine«  umspielen  in  anmutiger 
Weise  die  Melodie  mit  einer  graziösen  Figur,  welche  schon 
vorher  zur  Verwendung  gelangte  (Beispiel  5,  Takt  2). 


Tiol.  i 
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Der  ruhig  dahinfüesaenie  aarte  Gesang  wird  durch  mehrere 
aeue  Motive  unterbrochen,  von  denen  besonders  das  erste 
mit  seinem  scharfzackigen  Rhythmus  in  auffallendem  Gegen- 
satze m  dem  eigentlichen  Thema  pteht 
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Nicht  weniger  eaergisc^  giebt  sich  ein  zweites  Motiv, 
dessen  letzte  Hälfte  in  der  Gegenbewegung  zu  einem  aus- 
gesponnenen Imitationssatze  zwischen  den  Bässen  und  den 
Violin«!  verwendet  wird. 
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Nach  diesen  bewegteren  Partien  wirkt  das  Wiedereintreten 
des  zweiten  Hauptgedankens,  den  zuerst  die  Flöten,  dann 
die  Violinen  mit  einer  lieblichen  Triolenfigur  umspielen, 
besonders  beruhigend. 
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Fast  in  jedem  Takte  der  nun  folgenden  Durchführung 
erkennt  man  das  Walten  der  Meisterhand.  Mit  souverainer 
Gewalt  beherrscht  der  Tondichter  alle  Mittel  seiner  Kunst, 
die  schwierigsten  Probleme  erfahren  scheinbar  spielend  ihre 
Lösung.  Die  verwickeltsten  kontrapunktischen  Komplikationen 
folgen  einander,  ohne  dass  jemals  der  Fluss  des  Ganzen 
gestört  oder  die  leitende  Idee  irgendwann  verdunkelt  würde. 
Nach  einer  plötzlichen  Wendung  von  A-dur  nach  F-dur 
intoniert  das  Hörn  die  ausdrucksvolle  Weise  (Beisp.  1), 
welche  die  Symphonie  eröffnet.  Obgleich  die  Melodie  an  sich 
unverändert  bleibt,  ist  die  Wirkung  dieser  Stelle  eine  gans 
neue  infolge  der  hinzugefügten  aufsteigenden  Achtelfigur  und 
der  unvermuteten  Harmonie  im  dritten  Takte 


10. 

(Alle«  1.  Oktave  tiefer.) 
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Die  Oboe  antwortet  mit  demselben  leicht  variierten  Gedanken, 
der  alsdann  in  mannigfachen  Imitationen  erscheint. 
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11. 
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Sehr  kunstvoll  gestaltet  sich  die  Behandlung  der  zweiten 
Hälfte  des  Themas  (Beispiel  2).  Dieses  Themafragment  wird 
von  mehreren  selbständigen  Stimmen  begleitet,  welche  bald 
unter,  bald  über  demselben  auftretend  und  untereinander 
wechselnd  einen  kontrapunktisch  interessanten  Satz  gestalten. 
Auf  dem  Kulminationspunkte  des  grossen  Crescendo  wird 
die  bisherige  Bewegung  plötzlich  durch  die  Posaunen  unter- 
brochen, deren  eherne  Stimmen  das  Anfangsmotir  des  Satzes 
in  dicht  übereinander  gethürmten  Engführungen  ertönen 
lassen. 
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Rio  ersehütternte  Wucht  dieser  Stelle  mag  wohl  einen  au 
starken  Gegensatz  zu  der  freundlichen  Grundstimmung  des 
Satzes  bilden,  doch  wird  man  sich  schwer  der  bedeutenden 
Wirkung  dieser  Takte  entziehen  können,  ist  es  doch  als 
nähmen  elementare  Naturgewalten  das  Wort  Auch  bei  dsr 
später  folgenden  Kombination  des  eben  erwähnten  Gedankens 
(in  der  Verkleinerung)  mit  dem  Hornmotiv  (Beisp.  1,  Takt  2) 
erdröhnt  das  Orchester  mit  voller  Macht: 
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Beschwichtige  od  und  versöhnend  tritt  mehrere  Male 
die  bereits  im  Beginne  der  Durchführung  erscheinende  Me- 
lodie der  Holzblasinstrumente  (Beisp.  11)  dazwischen,  von 
wundervollen  Harmonien  begleitet.  Ein  letztes  Mal  noch 
schmettern  uns  herausfordernd  die  Massen  des  gesamten 
Orchesters  im  wuchtigsten  Fortissimo  das  Hormnotiv  ent- 
gegen, dann  wird  es  immer  stiller,  immer  friedlicher  um 
uns  her  —  zart  und  innig  erklingt  der  erste  Hauptgedanke 
wieder  in  ungetrübter  sonniger  Heiterkeit. 

Der  Repetitionsteil  nimmt,  im  Einzelnen  durch  manchen 
reizenden  Zug  bereichert,  im  Ganzen  seinen  regelmässigen 
Lauf.  Der  lang  ausgeführte  Anhang  enthält  eine  Fülle  der 
wunderbarsten  Eingebungen.  vVelcher  Freund  der  Brahms'- 
schen  Muse  würde  nicht  immer  wieder  auf  das  Innigste 
gerührt  durch  die  Melodie  voll  zarter  Wehmut,  welche  das 
Hörn  in  den  folgenden  Takten  so  bezaubernd  singt? 
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Faßt  noch  überboten 
wird     diese     reizende 

Episode  durch  den 
herrlichen  Schluss,  der 
wie  aus  Blütenduft  und 
Mondenschimmer ,  ge- 
woben ist  —  diese 
ganze  Fülle  von  Schönheit  hervorgezaubert  aus  dem  Nichta 
■\ea  dreitönigen  Anfangsmotivs! 
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Brahmi. 
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II.  Adagio  non  troppo. 

In  der  langeu  Reihe  der  Schöpfungen  des  Meisten 
begegnen  wir  gelegentlieh  Sätzen,  über  deren  Wert  die 
Urteile  weit  auseinander  gehen.  Zu  diesen  Stücken  mag 
auch  das  vorliegende  Adagio  non  troppo  gehören.  Sicherlich 
wird  der  Hörer  bei  einer  einmaligen  flüchtigen  Begegnung 
mit  diesem  Satze  kaum  alle  Schönheiten,  deren  dieses  Adagio 
eine  Fülle  in  sich  birgt,  vollständig  erfassen  können.  Erst 
bei  intimerer  Bekanntschaft  mit  dem  Stücke  werden  sich 
die  Schleier  heben,  die  so  viel  Schönes  verhüllen.  Bin  inniger, 
trotz  der  herrschenden  Durtonart  tief  wehmütiger  Gesang 
der  Yioloncelle,  denen  die  Fagotte  in  höchst  eigenartiger 
Weise  secundiren,  eröffnet  den  Satz: 
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Im  12.  Takt  nehmen  die  Violinen,  in  der  Höhe  durch  die 
Flöte  verstärkt,  diese  Melodie  auf.  Bald  darauf  wird  der 
Gesang  durch  ein  neues  Motiv  unterbrochen.  Zuerst  im  Hörn 
auftretend  wird  dieser  Gedanke  in  der  Folge  von  verschie- 
denen Instrumenten  in  der  Weise  eines  Fugato  weiter  durch- 
geführt : 
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Oboo  (mit  der  oberen  Oktave.) 
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In  immer  glühenderer  Beleuchtung  erscheint  alsdann  der 
erste  Hauptgedanke,  von  den  Streich  Instrumenten  in  der 
höchsten  Lage  intoniert. 

Nach  einem  Diminuendo  tritt  ein  neues  Thema  im  *%- 
Takte  auf: 

1?»      p  doiee 


Tiefere  Oktave  I 

pix*. 


Die  graziös  geschwungene  Melodie  mit  ihren  capri- 
ciösen  Syncopen  bildet  einen  unverkennbaren  Gegensatz  zu 
dem  ersten  Hauptgedanken,  dennoch  gelangt  eine  wirklich 
heitere  Stimmung  auch  hier  nicht  zur  Herrschaft.  Bald 
dringen  wieder  sehnsuchtsvolle  Klagen  an  unser  Ohr,  immer 
leidenschaftlicher  und  ungestümer.  Eines  der  letzten  Motive 
des  soeben  vernommenen  Themas  wird  nun  in  kühnen  Mo- 
dulationen während  eines  immer  mehr  anwachsenden  Cres- 
cendo kontrapunktisch  durchgeführt. 
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Von  geheimnisvoller  Wirkung  sind  die   letzten  beiden 
Takte  dieses  Abschnittes.  Nach  dei   grossen  vorhergegangenen 


/.• 
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Steigerung  überrascht  ein  plötzlich  eintretendes  piano,  in 
der  Tiefe  flüstern  heimlich  die  Streichinstrumente,  in  der 
Höhe  lassen  Oboen  und  Klarinetten  nacheinander  Bruchstücke 
der  Melodie  erklingen,  dazwischen  ertönen  in  den  Fagotten 
und  Posaunen  ergreifende  Klagelaute. 


Das  Hauptthema  des  ganzen  Satzes  erscheint  darauf 
einige  Male  abwechselnd  in  verschiedenen  Instrumenten 
und  Tonarten,  immer  wieder  verstummend  und  unterbrochen 
von  dem  klagenden  Rufe,  bis  es  endlich  in  der  Grundton* 
art  wieder  vollständig  zu  Gehör  gebracht  wird.  Von  über- 
raschender Schönheit  ist  der  Schluss  des  Satzes.  Getragen 
von  ergreifenden  Harmonien  sinkt  das  Thema  immer  tiefer 
herab,  darunter  grollt  es  wie  in  ohnmächtigem  Grimme  in 
der  sich  aufbäumenden  Figur  der  Yiolincelle,  bis  Alles  in 
dem  leise  ausgehaltenen  H-dur-Accord  verklingt 


m.   Allegretto  grazloso  (Quasi  Andantino). 

Dem  tiefsinnigen  Adagio  folgt  ein  Satz  von  herz- 
gewinnender Anmut.  Von  Klarinetten  und  Fagotten  begleitet 
lässt  die  herb-liebliche  Stimme  der  Oboe  einen  in  seiner 
Grazie  und  Naivität  entzückenden  Gesang  ertönen)  den  dio 
Violoncello  mit  einer  Pizzicatofigur  umspielen* 
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Bald  darauf  verändert  sich  das  Bild  in  überraschender  Weise. 
Glaubten  wir  soeben  noch  einem  Liede  zu  lauschen,  wie 
es  in  Wald  und  Flur  wohl  der  Menschenbrust  entquillt,  so 
ist  es  jetzt  als  parodierten  lustige  Kobolde  die  sinnige  Weise 
in  toller  Ausgelassenheit. 
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Wie  es  durcheinander 
schwirrt  und  rauscht  in 
neckischem  Kampfe  um  ein 
Melodiefragment  (S.  Beispiel  21  die  ein  geklammerten  Noten), 
das  bald  hier,  bald  dort  vorüberhuscht !  Jetzt  erscheint  e» 
in  höchst  eigentümlicher  rhythmischer   Umbildung. 
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Wie  mit  einem  Zauberschlag  setzt  unvermutet  ein  pianissimo 
wieder  ein.  Das  Motiv  in  seiner  ersten  Form  ertönt  in. 
buntem  Wechsel  bald  in  den  Bässen,  bald  wieder  in  der 
Höhe.  Da  deuten  die  Oboen,  die  lange  geschwiegen  haben, 
die  erste  Melodie  wieder  an  (Beisp.  23),  auch  die  Violon- 
oelle secundieren  mit  ihrer  Pizzicatofigur,  bis  wir  fast  un- 
merklich wieder  bei  dem  ersten  Zeitmasse  (Quasi  Andantino) 
and  dem  Anfangsthema    des  Satzes  wieder   angelangt    sind. 
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Höchst  eigentümlich  ist  der  Abschluss  dieses  Teiles. 
In  fast  eigensinniger  Weise  beharren  die  Streichinstrumente 
auf  ihrem  dem  4.  Takte  des  Themas  (Beispiel  20)  ent- 
nommenen Motiv,  welches  sie  nicht  weniger  als  11  Male 
wiederholen.  Es  folgt  nun  abermals  ein  Satz  in  beschleunig- 
tem Zeitmasse  (Presto  ma  non  assai  */8),  welcher  ebenfalls 
als   eine   Art   von   freier  Variation   des   Themas  aufzufassen 
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ist.     Auch  dieses  Mal  spielt  das  Motiv:      $L     n\   ^f— ^ 

(Siehe  Beisp.  21  Takt  8)  die  Hauptrolle,  doch  erscheint  es 
jetzt  zumeist  in  der  folgenden  rhythmischen  Form: 


24. 


^=4^^^ 


v  r    ?  r 


Die  Rückkehr  zu  dem  An- 
fangsthema (Tempo  I2£,  Quasi 
Andantino)  geschieht  wiederum 
auf  überraschende  Art.  Anstatt 
in  der  Grundtonart  (G-dur) 
tritt  uns  das  Thema  zunächst 
in  der  fern  abbiegenden  Tonart  H-dur  entgegen.  In  der 
Folge  wendet  es  sich  dann  in  schöner  Modulation  nach 
G-dur  zurück,  in  welcher  Tonart  bald  darauf  der  ganze  Satz 
leise  verhallt. 


IV.   Allegro  con  spirlto. 

Durch  den  letzten  Satz  des  Werkes  geht  ein  Zug  von 
freudiger  Feststimmung.   Das  erste  Thema  (Beisp.  25)  wird 
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suerst  „aotto  voce"  von  den  Streichinstrumenten  angestimmt 
26 
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Im  zweiten  Abschnitte  treten  alsdann  einige  Blasinstrumente 
hinzu,  immer  noch  im  pianismno. 
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Bald  darauf  vereinigen  sich  alle  Gruppen  des  Orchesters 
zu  einem  machtvoll  dahinströmenden  Jubelgesange.  Echt 
Brahms'sisch  ist  die  hier  folgende  rhythmische  Umgestaltung 
des  soeben  erwähnten  Themas, 

27. 
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Auch  der  zweite  Hauptgedanke,  dem  zum  grössten 
Theile  eine  Figur  aus  dem  Anfangstakte  des  ersten  zur  Be- 
gleitung dient,  zeigt  dieselbe  freudig  erregte  Physiognomie: 


Aus  dem  Begleitungsmotiv  entwickelt  »ich  später  ein  neuer 
Gedanke : 
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Bei  der  weiteren 
Fortführung  dieses  The- 
mas übernehmen  die 
Holzblasinstrumente 
die  Achtelfiguren,  unterstützt  durch  Pizzicato-Accorde  der 
Streichinstrumente,  In  dieser  neuen  Beleuchtung  ist  die 
Stelle  von  bezauberndem  Klangreize.  Der  Durchführungsteil 
beginnt  mit  einer  teilweisen  Wiederholung  des  Anfangsthemas. 
Bald  lösen  sich  einzelne  Motive  davon  los,  eines  derselben 
verwendet  der  Meister  in  besonders  anziehender  Art,  indem 
er  es  in  der  Gegenbewegung  und  Verkleinerung   begleitet: 


#  *  i  ^-^ 
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Selir  reizvoll  ist  das  Auftreten  des  in  Beispiel  26  an- 
geführten Themaabschnittes  in  Moll  durch  die  eigenartige 
Harmonisierung. 
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Der    Repetitionsteil    verläuft   im    Allgemeinen   in   der 
ftblichen  Weise.  Der  zweite  Teil  des  Themas  (vergl.  Beisp.  26) 
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muss  tich    allerdings    eine  eigentümliche    Umgestaltung  ge 
fallen    lassen.     Er   erscheint   dieses   Mal  durch  Umkehrung 
und   Gegenbewegung   der    Stimmen   förmlich   auf  den  Kopf 
gestellt. 

82. 
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Eine  lang  ausgesponnene  Ko*l  in  welcher  der  Rhyth- 
mus des  zweiten  Themas  (JJJIJJJJ)  ö"16  besonders 
hervorragende  Rolle  spielt,  führt  den  jubilierenden  Absohlusg 
den  ganzen  Satzes  herbei 

Iwan  Knorr. 


Johannes  Brahms, 

111.  Symphonie  (F~dur). 

op   90. 


^icht  zum  geringsten  Teile  haben  Brahras  seine 
symphonischen  Werke  die  heute  unbestreitbare 
'und  nur  mehr  von  verblendeten  gegnerischen 
Parteigängern  noch  bestrittene  erste  Stelle  in  der  Wertschätz- 
ung der  Mitwelt  errungen,  welche  in  seiner  Beherrschung 
des  Repertoires  unserer  ersten  Konzertinstitute  den  unzwei- 
deutigsten Ausdruck  findet.  Wie  man  Beethoven's  dritte, 
fünfte,  siebente,  achte  und  neunte  Symphonie  in  bestimmten 
Zeitabständen  wiederzuhören  sich  so  gewöhnt  hat,  dass  das 
Fehlen  einer  oder  der  anderen  im  Jahreskreise  als  Lücke 
empfunden  wird,  so  verlangt  man  allmahlig  immer  ent- 
schiedener einen  regelmässigen  Turnus  der  Vorführung  der 
bisherigen  vier  Symphonien  von  Johannes  Brahms,  deren 
scharf  geschnittene  Physiognomien  bei  aller  unleugbaren 
Familienähnlichkeit  vier  Individualitäten  repräsentieren,  so 
verschieden  wie  die  vier  Tonarten,  in  welchen  sie  ge- 
schrieben ;  die  kraftvolle,  gedrungene,  überquellende  erste  in 
C-moll,  die  liebenswürdige,  graziöse  'und  sinnige  zweite  in 
D-dur,  die  prächtige  und  gravitätische  und  doch  wieder  so 
innig  beredte,  auch  in  ihren  lyrischesten  Momenten  eine 
imponierende  Vornehmheit  und  überlegene  philosophische 
Grösse  offenbarende  dritte  in  F-dur  und  die  tiefsinnige,  ele- 
gische, die  höchste  kontrapunktißche  Meisterschaft  offenbarende 
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and  Brahms*  Art  zu  instrumentieren  am  vollendetsten  zur 
Durchführung  bringende  vierte  in  E-molL  Der  Zeit  ihrer  Ver- 
öffentlichung nach  scheiden  sich  die  yier  Werke  in  zwei 
Gruppen  (I  und  II  1876—1877;  m  und  IT  1883,  1885), 
deren  erste  noch  dem  jüngeren  Brahms  zugehörig  scheint, 
dem  noch  ringenden  aber  bereits  siegenden,  die  zweite  da- 
gegen den  anerkannten  und  mit  Souveränität  gebietenden 
Altmeister  repräsentiert 

Es  giebt  Leute,  welche  für  Brahms'  Art  zu  instrumen- 
tieren einen  merkwürdigen  Mangel  an  Verständnis  an  den 
Tag  legen,  ein  offenbares  Verkennen  seiner  doch  wahrhaftig 
ersichtlichen  Intentionen,  meinetwegen  seiner  selbstgewählten 
und  bewusst  durchgeführten  „Manier",  Ihnen  sollte  doch 
die  F-dur- Symphonie  die  Augen  geöffnet  haben,  dass  m 
sähen:  Brahms  meidet  geflissentlich  den  gemeinen  grellen 
Glanz  der  groben  Blechinstrumentierung,  an  welche  uns  — 
leider  —  die  Militärmusikchöre  unseres  Zeitalters  nur  all- 
zusehr gewöhnt  haben!  Er  geht  ihm  aus  dem  Wege  durch 
weite  Lage  der  dem  Blech  zufallenden  Akkorde,  durch  wech- 
selndes Eingreifen  der  Gruppen  „Posaunen"  und  „Hörner 
und  Trompeten"  und  durch  weitere  Zerlegung  derselben  in 
ihre  Elemente,  anstatt  ihrer  kompakten  Zusammenwerf ung 
in  den  Umfang  von  zwei  Oktaven,  wie  sie  jede  populäre 
Instrumentationslehre  empfiehlt  Auch  das  blendende  rau- 
schende Tremolo  der  Streichinstrumente  in  hoher  Lage  sucht 
man  bei  Brahms  vergebens,  der  demselben  die  wogende  Syn- 
kopierung vorzieht  Alles  irgend  nach  Bravour  schmeckende 
Passagenwesen  umgeht  er  ebenso  durch  wechselndes  Ab- 
lösen der  beteiligten  Instrumente,  steigert  überhaupt  die 
Durchbrochenheit,  sagen  wir:  die  „Gothik"  des  Satzes  zu 
einem  vor  ihm  kaum  geahnten  Raffinement  Alles  Solistische 
scheidet  er  als  unsymphonisch  streng  aus.  Billig  ist  bei 
ihm  nichts,  sondern  alles  gewählt,  mit  feinstem  Kunst- 
geschmack durchgeführt  und  gesichtet;  nicht  massiv,  sondern 
filigranartig  und  transparent  um  nicht  zu  sagen  transoen- 
dent  ist  sein  Satz.  Musik  dieser  Art  ist  freilich  nicht  gar  leicht 
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m  spielen  und  auch  gar  nicht  leio&t  r  hören;  sie  verlangt 
ganze  Musiker  für  beides  und  gebildete,  feinfühlige  Menscher. 
obendrein* 

I«  Sats, 

Der  erste  Satz  der  F-dnr-Symphonie  stellt  mit  seinen 
drei  einleitenden  Aocorden  (Hörner,  Trompeten  und  Holzbläser) 

das  Motiv  der  Oberstimme  f-as«f 
mit  Absicht  und  Bedeutung  gleich- 
sam als  Devise  auf.  Dasselbe 
spielt  wlhrond  d#s  ganzen  Satzes 
eine  durchaus  dominierende  Bolle, 
zunächst  als  Bass  und  weiter- 
hin als  Gegenstimme  in  mitt- 
lerer und  höherer  Lage  zum  ersten 
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Thema,  das  direkt  hier  anschliesst; 


Violinen  (eoa 
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CeUi,  BÄaee  a*i  Oontr&fa^ctte  (oolT  8m  basas.) 
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HArner  and  Klarinetten 
eolT  8ra  bas*e. 


BOrner,  Troiapetea,  Fagotte,  Oboen,  FUHee 
ooU'  8t«  aita  bass«. 
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ESraer,  Fagotte,  Klarinette« 
coli'  8r*  basse. 

Man  beachte  wohl,  wie 
der  kraftvolle  Schwung  des 
elastischen  Themas  äsr  Vio- 
line auch  nicht  imGeungsten 
durch  das  sogar  wiederholt 
EJEE -  sogenannte  Querstänce  be- 
dingende öegemnotiv  beein- 
trächtigt wird!  W&hrend  de«  zweiten  Hauptgliedos  des 
ersten  Themas  Y8rstummt  dasselbe  für  vier  Takte: 
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um  aber  dann   sofort  wieder  cinsugreiten: 
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Auch  nach  der  anschliessenden  Wiederkehr  des  Beisp.  3 
notierten  Themateiles  in  Des-dur  tritt  es  wieder  auf  (4.  Hom, 
2.  Fagott  und  Bässe  pixxicato  f-as-f).  Mit  einer  schnellen 
enharmonischen  Wendung  (f-as-des  =  f-gis-cis  —  e-gis-h) 
tritt  hier  der  Komponist  nach  A-dur,  der  Tonart  des  zweiten 
Themas,  über.  Ein  leichter  Anklang  an  die  Venusberg- 
scene  („Naht  euch   dem  Strande!"): 
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(gedehnt 
wieäorholt) 


geht  dem  zweiten  Thema  voraus,  welches  mit  seinen  grazi- 
ösen Linien  in  engem  Kreise  zu  dem  weit  ausholenden  ersten 
einen  starken  Kontrast  bildet.  Die  rhythmische  Natur  dieses 
im  9/4-Takt  notierten  Gedankens  ist  eine  äusserst  kompli- 
zierte, sodass  er  fast  phantasieartig  erscheint: 

6.      Klarinette  __  ^ 
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4m»    ernten  Vtartreg  desaülhei*: 

(8.  K1äs\,  begleitet  to»  Püm- 
oafo  der  Bteae  und  gjuoopi&oh 
dazwischen   schlagenden  Tönen 

der     Bratsche    t*ai     Ftöte) 
folgt     eine     etwas    rarst&rkte 
Wiederholung   (Melodie   in    d®? 
L   Oboe  mit  Bratsche)  und  m~ 
dann    das    r weite    Glied    da«   s  weiten   Thema«   (Hohhl&ser 
begleitet    rom    Ptezicßt©   dar  Streicher); 
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worauf,  rerknüpft  durch  cIjui  TJ5nteitungamötiY"  in  der  Oboe 
(Beispiel  7  NB),  die  echt  brahmsißoh  durchbrochen  mit  anti- 
cipierender  Figuration  gearbeitete  Schlu»«gTuppe  den  ersten 
Teil  in  A-dor  abachüesat  (alt  Reprise).  Di«  iuasorlioh 
«unftchst  auffallende  Tevtur  der  Schluasgruppe  geben  die 
HolsbUaer : 
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Klar. 
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L  Fagott 


Klar. 


2.  Fagott  und  Celli 

aber  den  roten  Faden  bildet  hier  und  noch  zwei  Takte 
weiter  das  vom  3.  Hörn  dolee  dazu  syncopiert  gegebene, 
durch  Pizzicato-Accorde  der  Violinen  und  Bratschen  ver- 
stärkte Einleitungsmotiv  (a-c-a^  das  erst  verschwindet,  wenn 
sich  das  imitierende  Abnehmen  der  Motive  in  den  Holz- 
bläsern noch  weiter  verkleinert  (Modulation  nach  C-dur 
und  A-moll): 


etc. 


doch  nur,  um  in  den  Hörnern  und  Klarinetten  bei  der 
letzten  Umgestaltung  der  Motive  der  Schlussgruppe  wieder 
aufzutauchen : 
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Der  Durchführungs- 
teil ist  verhältnis- 
e*ü-  massig  kurz  (nur 
9  Seiten  der  Partitur 
gegenüber  14  Seiten 
Exposition).  Er  be- 
ginnt in  A-moll  mit  aecordischen  Gegeneinander führun gen 
der  hohen  Stimmen  gegen  die  tiefen  im  Rhythmus  des  Haupt- 
gedankens (Beisp.  2),  wie  sich  derselbe  zuletzt  (Beisp.  10) 
als   Umgestaltung    des    Einleitungsmotivs   ergab   (das   ganze 


NB. 
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Orchester  ohne  Posaunen  und  Kontrafagotte  und  Pauken  Note 
gegen  Note)  und  wendet  schnell  nach  Cis  rooll,  in  welchem 
die  Celli,  Bratschen  und  Fagotte  das  durch  Einschaltung 
eines  halben  Taktes  in  schlichte  Symmetrie  dee  ^-Taktes 
gebrachte  zweite  Thema  (Beisp.  8)  vortragen:  die  Voa> 
echrift  „agitato"  beweist  aber,  dass  Brahma  die  komplizier- 
tere, ursprüngliche  Fassung  hier  noch  weiter  gesteigert  ver- 
standen wissen  will- 
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In  gleicher  Fassung  Über- 
nimmt die  Oberstimme  daa 
etc.  Thema.  Unter  Zurückwendung 
nach  A-dur,  D-dur,  G-dur  wird 
nun  auch  die  zweito  Hälfte  des  2.  Themas  (Btisp.  7)  kurs 
verarbeitet  und  mittels  Trugrobluaß  nach  Es-dur  übergetreten, 
in  welchem  durch  ausgedehnte  Verwertung  des  erweiterten 
Einleitungsmotivs  im  ersten  Hocm  (nachher  mit  Oboe)  über 
synkopierter  harmonischer  Begleitung  de«  Streichochesrters 
und  fundamentierenden  Bässen  mit  Fagotten  und  Kontra- 
fagott eine  tief  ergreifende  Wirkung  erzielt  und  der  Bück- 
gang eingeleitet  wird: 
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etc.         ®*e  Modulation  wendet  sich 
über  Ges-dur  nach  Es-dur   (1. 
Thema-Anfang)  bezw.  Es-moll 
and  erreicht  die  Haupttonart  durch  die  phrygißche  Wendung: 

II.  worauf    das     Einleitungs- 

ZR-    i,,  -j^go«^^  motiv  wie  im  Anfang  dei 

~?*V^— ^^^-^V*    bP*~£T  Satzes    zum  Wiederbeginn 

des  1 ;  Themas  führt.  Da  das 


2.  Thema  nun  nach  dar  Regel  In  der  Haupt tonart  folgt,  so 
sind  die  Zwischenpartien  (Beisp.  4  und  5)  harmonisch  anders 
gewendet,  Da^  zweite  Thema  ist  getreu  transponiert;  auch 
die  Schlussgruppe  wiederholt  sich  getreulich  in  F-dur,  mün- 
det aber  in  eine  üb£r  6  Seiten  der  Partitur  füllende  Coda, 
die  überm  Quartsextaocord  nochmals  mit  dem  1.  Thema 
ansetzt  (Bass  c~es~c)  und  breit  hauptsächlich  mit  diesem 
entnommenem  Material  die  Haupttonart  festsetzt.  Die  ver- 
hältnismässig geringe  Ausdehnung  des  Durchführungsteiles 
ist  motiviert  durch  dit  breite  Anlage  des  Thementeiles  mit 
seiner  konsequenten  Durchführung  des  ,JEinleitungsmotivesu, 
dessen  zweite  Note  fast  durchweg  die  chromatische  Ver- 
tiefung der  Terz  der  Harmonie  des  ersten  Tone«  bringt  und 
daher  der  Harmonie  immer  wieder  neue  überraschende 
Wendungen  giebt  Es  liegt  etwas  Gewaltiges,  unwider- 
stehlich Zwingendes  in  diesem  Aufrücken  i\\x  höheren  Oktave 
grade  über  dem  Ton.  welch  nr  das  Klanggeschlecht  (Dur) 
verleugnet!  Ohne  Zweifel  ist  dadurch  nicht  nur  die  starke  In- 
anspruchnahme der  Unter-Terztonart  (Des-dur)  ün  1.  Thema, 
sondern  auch  gleichsam  als  Gegengewicht  die  Wahl  der 
Oberterztonart  (A-dur)  für  das  2.  Thema  bestimmt,  sodass 
mit  den  drei  Terzen  (eis)  des-f-arcis  gleichsam  das  gesamte 
Harmoniegebiet  in  einer  Art  Mikrokosmos  (Terzenzirkel)  um- 
spannt wird. 

Durch  die  Vermeidung   der  Dominanttonart  im  ersten 
Satze  (wo  sie  nach  gewöhnlichem  Gebrauch  als  harmonisches 
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Gebiet  de»  »weiten  Thema*  vu  gelten  hat),  wird  nun  diese 
für  den 

H.  Sat».    Andante, 

als  Haupttonart  verfügbar.  Derselbe  ist  in  seiner  Ganzheit 
ein  liebliches  Idyll  Ton  wahrhaft  herzerquickender  Naivität 
und  Innigkeit.  Von  den  im  erBtea  Satze  beechäftigten  In- 
strumenten schweigen  im  zweiten  und  dritten  die  Trompeten 
and  Pauken,  das  3.  und  4.  Hörn  und  das  Kontrafagott  (im 
dritten  ausserdem  auch  noch  die  Posaunen,  deren  Mitwirkung 
aber  auch  im  zweiten  eine  ganz  untergeordnete,  wenigstens 
sehr  gemässigte,  durchaus  dezente  ist). 

Der  Hauptgedanke,  „semplice"  überschrieben,  ist  von 
beschaulichem,  pastoralem  Charakter,  just  als  hätte  der  Held 
des  ersten  Satzes  mit  seinem  die  Welt  umspannenden  Thaten- 
drange  sich  aus  der  grossen  Welt  mit  ihren  Lockungen  und 
bunten  Spiegelungen  in  die  Einsamkeit  der  Natur  geflüchtet 
und  dort  ein  trauliches  Heim  gefunden!  Die  Klarinetten 
und  Fagotte  beginnen,  nach  zwei  Takten  von  den  Hörnern 
and  Flöten  in  tiefer  Lage  unterstützt: 


Hokbl. 


Die  tiefen  Streichinstrumente  (ohne  Violine)  wieder- 
holen die  Sehlussphrase  ohne  Störung  des  symmetrischen 
Aufbaues,  da  auf  die  Schlussnote  wieder  die  Klarinetten  und 
Fagotte  einsetzen  und  den  ähnlieh    gebildeten  Nachsatz    zur 
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Dominaate  führen  (wieder  Mit  Wiederholung  der  Sehluss- 
phrase  durch  die  Streicher),  Ein  zweiter  Satz  entwickelt 
iich  ganz  ebenso,  wiederholt  aber  die!  Sühluesplirase  des 
Vordersatzes  gedehnt  auf  zwei  Takte  (mit  Gtesellung  der 
Oboe  zu  den  tiefen  Streiehern);  dsr  Nachsät»  bringt  nach 
iaer  eintaktigen  der  Streicher  eine  anderth  all)  taktige  Schlass- 
Wiederholung  darch  die  Holzbläser  und  noch  eino  gleich- 
grosse  durch  die  Streicher;  dabei  ersteht  da«  Einleitungsmotiv 
des  ersten  Satzes  an  neuer,  schöner  Wirkung: 
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den  eigentlichen  Abschluss  des  ersten  Hauptteiles  markierend, 
Die  Überleitung  zum  Seitentheina  erfolgt  von^  einer  leicht 
Agitierten  und  erweiterten  Wiederholung  des  ersten  Halb- 
satzes  (Beisp.  14)  aus;  die  durch  einige  mixolydische  Wen- 
dungen etwas  altertümlich  gefärbte  Modulation  setzt  sich  in 
D-dur  fest  Das  Seitenthema  ist  ganz  merkwürdig  in  sich 
gekehrt,  fest  zaghaft;  sollte  ,'es  gar  eine  Umwandlung  (Ne- 
gierung) des  17Einleitung8inotives"  sein? 
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Die  transponierte  Wiederholung  dieaaa  Gedankens  (Oboe 
in  C-dur)  schliesst  mit  enharmonischen  Umdeutungen  g-h-d~f 
zzz  g-h-d-ei$  nach  H-moll?  worauf  (immer  itn  Wechselspiel 
zwischen  Streichern  und  Holzbläsern)  «lie  Fortführung  wieder 
der  Art  de«  1,  Themas  sich  nähert: 
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Den  Rückgang  zum  1.  Thema  bildet  ein  mit  seinen 
Wuraeln  in  Joseph  Haydn'g,  ja  PlriL  Em.  Bach's  schalkhafte 
Kunst  zurückreichendes  Spiel  mit  rätselhaften  Toneinsätzen, 
dessen  psychologische  Bedeutug  freilich  hier  eine  gan*  andere. 
tiefernst«  ist: 


18.  VitL       Eist, 


*=#=^d£^mS^ 


*■  ff 


r    -1  l/BH 


—     70     — 


Hosts 


22: 


'  ! 


f^rPr*r-*$* 


^^¥$=£ 


r 


Es  folgt  nun  zunächst 
eine  echt  brahmsische  Er- 
weiterung des  1.  Themas 
(Fagotte  mit  Celli  und 
Bratschen  in  Terzen  und 
Sexten,  fortlaufend  in 
Achteln,  während  die 
Tioline   in    synkopierten 


Triolen  kontrapunktieren) 


§?e£ 


r 


nü 


s 


J&L 


durch  G-dur, 
Es-dur,  H- 
dur,  G-dur 
(Terzen- 
zirkel),  D. 
duT|,  F-dur 
nach  C-dur 

zurückgehend,  in  welchem  die  ursprüngliche  Gestalt  des 
Themas  wiederholt  wird  (aber  wie  das  2.  Thema  figuriert), 
wobei  wieder  dreimal  das  ^ELnieitungsxnotiv"  des  ersten 
Satzes  deutlich  heraustritt,  am  schönsten  stierst; 


20. 


Ciiu. 


Der  Seitensats  (Beisp. 
16)  kehrt  nicht  wieder, 
wohl  aber  eine  Trans- 
position des   Rückganges 

(Beispiel  18)  inmitten 
der  an  harmonischen  uad 

rhythmischen  Finessen 
reichen  Coda,  welche  das 
f-a$~f%  oder  c-e$  c'  zwar 
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nicht  bringt,  aber  fortgesetzt  als  eine  „innere  Stimme"  bärgt 
(sie  liesse  sieh  an  allen  Ecken  und  Enden  hinzufügen,  da 
die  Harmonie   sich  immer  entsprechend  wendet). 

IBL  Satz«    Poeo  Allegretto» 

Der  dritte  Satz  bietet  das  seltene  Beispiel  der  Moll- 
Variante  der  Dominante  der  Haupttonart  des  Werkes  (Omoll), 
rnuBS  daher  als  in  engerer  Beziehung  zum  zweiten  Satz 
stehend  aufgefasst  werden,  gleichsam  wie  ein  selbststandig 
abgelöster  zweiter  Teil  desselben.  Die  beschauliche  Ruhe 
des  zweiten  Satzes  erscheint  aber  hier  gestört;  es  regen 
sich  wieder  die  treibenden  Elemente  des  ersten  Satzes, 
zwar  noch  einigermassen  gefesselt,  aber  doch  unverkennbar. 
Das  Hautthema  ist  eine  verschleierte,  sehnende  Kantilene 
(mezza  voce,  espresstro),  in  den  ersten  zwölf  Takten  durch 
die  Celli  vorgetragen: 


21.     Bw  Alkgrttok 


f— ete, 


weiterhin  von  den  Violinen  übernommen,  in  änem  kurzen 
Zwischensätzchen  von  CelH  und  Violinen  in  Sexten  bezw, 
Dezimen  fortgeführt: 


i 


ö 


g 


f?^fe5 


i^ 


^^^^^^^^^^^^ 


1 


und  dann  in  Hörnern,  Oboen  und  Flöten,  (durch  3  Oktaven) 
durch  Wiederholung  des  ersten  Teils  abgeschlossen,  aber 
durchweg  in  den  Streichinstrumenten  von  einem  unruhig 
flackernden   Motiv    begleitet   (ff^J^j   das   &ch   wiederholt 
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als  Verkürzung   de«  „EinleitungsmotiTi15  enthftüt,    a.  B.    au 

Anfang: 


38. 


NB. 


«gf%^Pipiii 


Ein  Saiteejatii  m  As-dor  seist  sich  direkt   an  den  Abschluss 
des  Hauptthenias  an: 


Wie  langsam  (!)  dieses  poco  Allegretto  gemeint  ist, 
geht  rut  Genüge  aus  der  synkopisch  dazwischen  schlagenden 
Begleitung  der  Celli  hervor.  Die  Wiederholung  der  Ge- 
dankens gemahnt  mit  ihrer  alternierenden  Begleitung  in 
nicht  nüsssuverstehender  Weise  an  den  ersten  Satz  (rergi. 
Bearp   8—10): 


'P^TfW- 


Gans  mnd  gar  aber  steht  der  Schlussgedanke  dieses  Seiten« 
Sitzes  im  Banne  der  Stimmung  des  erstan  Satzes  (vergi, 
dessen  2.  Tliema); 
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26. 

espr 


es        n —  f  dim. 


PP 

(weiterhin  in  As-dur  statt  H-dur  wiederholt).  Nur  wenige 
Takte  Rückgang  leiten  die  Wiederkehr  des  Hauptgedankens 
ein,  nach  welchem  eine  kurze  Coda  den  Satz  schliesst  (darin 
bemerkenswert  die  Umkehrung  der  Beisp.  13  notierten 
melodisch-rhythmischen  Bildung). 

IV*  Satz.    Allegro, 

Das  Finale  {AUegro  j^),  entfesselt  nun  alle  im  zweiten 
und  dritten  Satze  gebundenen  Dämonen.  Im  finstern  F-moll, 
das  für  eine  lange  Strecke  (fast  10  Seiten  der  Partitur) 
herrschend  bleibt  und  erst  gegen  den  Schluss  des  Werkes 
wieder  zum  strahlenden  Dur  verklärt  wird,  rennt  es  un- 
heimlich daher  (Streichorchester  und  Fagotte  unisono  durch 
3   Oktaven): 

27. 


mm^^m&^^ 


sotto  voce 

dann  hemmt  es  den  Lauf  zu  drohendem  Tappen: 

28. 


(8va  bassa.) 

Wieder  beginnt  der  unheimliche  Lauf  (Melodie  in  den 
Holzbläsern,  begleitet  von  huschenden  Figuren  der  Celli  und 
Bratschen  über  Pizzicato-Bässen)  und  wieder  folgt  der  droh- 
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ende  Stillstand.    Feierlich  leiten  die  Posaunen  pp  den  Mahnruf 
des  Schicksals  ein. 


2SK 


Str.  u.  EotefaL       S 


So.  *.  Briste. 


Dar  dritte  Posaunenein  Satz  steigert  sich  zu  schreck- 
iic&em  fm  te,  das  dem  geängstigten  Herzen  einen  Angstschrei 
entlockt  (Tutti  forte). 


80» 


s^ggl^M 


2@E 


BZ 


3E^^3 


a 


Wer   hier  nicht 
direkt   eine   ge- 
waltsame Aus- 
weitung des 
i  -|L_      „Einleitung»- 


E 


motivs"    zu    er- 
kennen vermag, 
dem  mögen   die 
zum  Überfluss  durch  die  zweiten  Violinen  gestützten  Hörner 
und  Klarinetten  den  Beweiss   liefern,   dass   es   der  Kompo- 
nist  wirklich    *o  meinte: 


8i 


(2  VW.) 


Damit    ist    das 

motivische     Material 

des    ersten    Themas 

umschrieben. 


Noch  einmal  huschen  die  Dämonen  einher,    statt    der 
Posaunen    mahnen     zwei    Hörner    mit  Pauke,  gestützt    vom 
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Streichorchester  {crescendo  snm  forte)  \m&  führen  einen 
zweiten  Aufschrei  herbei  dessen  Rhythmen  (Beisp.  30 — 31  ; 
h  J  J  h  J  des  halben  Orehesteri  gegen  j  j  J  der  anderen 

Hälfte)  ein  Bild  heisaen  Kampfes  geben ,  der  aber  plötzlich 
(Halbschluss  auf  G)  abbricht  als  eine  Hcnifanfare  (mit  Celli) 
das  Eingreifen  einer  lichteren ;  friedlich«!  Macht  verkündet 
(2.  Thema  C-dur): 


U 


fa^aOTrnTnprnqrrrf^ 


Holzblaser  und  Violinen  nehmen  den  neuen  Gedanken  auf 
und  führen  ihn  freudig  durch,  während  <?ij  Posaunen  mit 
dem  „EinleiüingsmotiT"  aber  in  noch  unsteter  (modulierender) 
Fassung  verkünden,  dass  der  Held  sich  fasat;  die  Tonarten 
A-moll,  G-dur  und  B-dur  werden  gestreift,  und  ein 
breiter  Schlussteil  entfaltet  sich  in  Omoll,  Zuversicht  auf 
einen  guten  Ausgang  zur  Schau  tragend  (Tutti  ohne  Posaunen 
und  Pauken): 

SS. 


m&8&emrr?nrftf&m 


Ein  Trngschluss  (Aa-dur  statt  C-moll)  verkündet  den 
Übertritt  in  den  zweiten  Teil,  der  zuerst  das  erste  Thema 
erweitert  wiederbringt  (die  Motive  von  Beisp.  28  in  gleichen 
Noten  [Haiben}),  sodann  Beisp.  29  in  starker  Instrumentierung 
F,  begleitet  von  unruhig  auf  und  ab  eilenden  Achtel triolen 
in  den  Streichinstrumenten  breit  ausführt,  überhaupt  die 
Reihenfolge  des  Auftretens  der  Motive  im  ersten  Teile  bei- 
behält, nur  sämtliche  Bilder  erweitert,  die  Modulation 
reicher  gestaltet  und  das  zweite  Thema  in  die  Haupt- 
tonart  verlegt.  Die  Schlussgruppe  dagegen  verbleibt  in 
F-moll,    sodass   eine  breite  Coda  zur  endlichen  Festsetzung 
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der  Haupttonart  unentbehrlich  wird.  Dieselbe  ist  im  Tempo 
etwas  gemässigter  (im  poco  sustemdo),  weshalb  sie  auch 
die  bis  dahin  dem  Satze  fremde  Sechzehnt elfiguration  im  Streich- 
orchester annimmt,  übrigens  aber  nur  bereits  dagewesenes 
melodisches  Material  verwertet,  mehrere  Male  das  ausdrucks- 
volle Einleitungsmotiv  des  ersten  Satzes  aufnehmend  und 
zwar  immer  mit  dem  charakteristischen  absteigenden  Bass 
des  Beispiels  12.  Ohne  das  Verfolgen  dieses  mit  Konsequenz 
durcli  das  ganze  Werk  festgehaltenen  Motivs  ist  die  Ein- 
heitlichkeit desselben  überhaupt  nicht  zu  verstehen. 

Dr.  Hugo  Riemann, 


Johannes  Brahms 

IV.  Symphonie  (E-moll) 

op.  98 

in  tief  melancholischer  Grundzug  unterscheide! 
die  E-moll- Symphonie  von  den  anderen  Sym- 
phonien des  Meisters ;  die  Tonart  hat  daran  ge- 
wiss Anteil  —  das  blasse,  falbe  E-moll  ist  die  Tonart  des 
Herbstes  und  gemahnt  an  die  Vergänglichkeit  alles  örünens  und 
ßlühens,  welches  die  beiden  Schwestertonarten  G-dur  und  E-dur 
80  lebenswahr  auszudrücken  vermögen.  E-moll  als  üaupttonart 
erscheint  von  den  Symphonikern  geradezu  gemieden,  ausser  der 
nicht  sonderlich  zur  Geltung  gelangten  9.  Symphonie  J.  Raff  s 
(,1m  Sommer"  [!])wüsste  ich  nur  eine  Haydn'sche  in  E-moll 
namhaft  au  machen  (1772  komponiert,  gen&init  die  „Trauer- 
Symphonie").  Für  die  neueren  Komponisten  mag  Berüoz1 
Charakteristik  der  E-moll -Tonart  (die  allerdings  nur  für 
Streichinstrumente  gemeint  ist,  aber  auch  da  ein  grosses 
Fragezeichen  verdient),  mit&chuldig  sein  an  der  stiefmütter- 
lichen Behandlung  dieser  dem  Streichorchester  so  bequemen 
Tonart  („schreiend ,  mit  gemeiner  Tendenz"  lautet  Berlicz' 
Verdikt).  Wenn  es  nach  Beethoven'»  KLaviersonate  op.  90 
and  desselben  E-xnoll -Quartett  (in  op.  59)  überhaupt  noch 
eines  Beweises  für  den  hohen  ästhetischen  Wert  der  Tonart 
E-moll  bedürfte,  so  ist  derselbe  durch  die  Brahms'sche  vierte 
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Symphonie  erbracht  Eine  gewisse,  nur  ja  nicht  in  Abrede 
an  stellende  Mattheit  der  Klangfarbe  (die  freilich  Berlio* 
gerade  nicht  konstatiert),  eine  gewisse  Schattenhaftigkeit, 
ja  Öde,  ist  es  eben,  was  diese  Tonart  zu  einer  elegischen 
in  aller  erster  Linie  bestimmt.  Dabei  stehen  ihr  aber  durch 
die  nahe  Beziehung  zn  G-dur  (Parallele)  und  E-dur  (Variante) 
jederzeit  die  tröstlichen  Ausblicke  oder  Rückblicke  in  lichtere 
Regionen  zur  Verfügung.  Es  ist  wohl  kaum  ein  Zufall, 
wenn  auch  keinesfalls  bewusste  Anlehnung,  sondern  vielmehr 
nur  Tonder  Grundstimmung  des  Werkes  aus  einsehr  begreif- 
licher Reflex,  wenn  eine  der  schönsten  Nummern  des  Haupt- 
werkes von  Brahma5  Lieblingskomponisten  —  Händel  —  nicht 
nur  in  der  Tonart,  sondern  in  einer  ganzen  Reihe  kleinerer 
Züge  sich  der  E-mr U-Symphonie  verwandt  zeigt,  nämlich 
die  kleine  Sopran-Arie  ^Schau  hin  und  sieh44  (No.  28)  des 
y>Me6eh84<,  deren  ganze  Facto  gleichsam  den  Hauptinhalt  des 
ersten   Satzes   im  Keime   enthält. 


L  Satz.    Allegro  mt  hob  troppa. 

Der  erste  Satz  bietet  eins  der  bei  Brahma  so  häufigen 
Beispiele,  dass  ein  auch  nur  geringes  Verfehlen  des  richtigen 
Tempos  die  Wirkung  sofort  in  Frage  stellt,  wo  nicht  ganz 
vernichtet;  das  „rwn  troppo"  bei  der  Überschrift  „Allegro"  ist 
sehr  ernsthaft  gemeint;  vielleicht  wäre  ein  „Aipn  allegro" 
noch  zweckmässiger  gewesen  und  hätte  manchen  Fehlgriff 
verhütet  Das  feine  Filigran  der  Brahms'schen  Arbeit  geht 
für  den  Hörer  verloren,  sobald  dae  Allabreve-Zeichen  dahin 
missverstanden  wird,  dass  die  Halben  ziemlich  schnellen 
Taktschlägen  entsprechen  sollen.  Nur  wenn  die  Pausen  in 
den  einander  ablösenden  Instrumenten  zur  Geltung  kommen« 
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geschieht  dem  Komponisten  »ein  Recht.  Das  erste  Thema, 
mit  dem  der  Satz  ohne  Vorrede  anhebt,  ist  auch  in  der 
Melodie  (1.  und  2.  Violinen  in  Oktaven)  in  den  ersten  acht 
Takten  durchweg  nach  je  zwei  Tönen  mit  Viertelpausen 
durchsetzt^  sodass  sein  Ausdruck  der  eines  fast  schluchzenden 
Bittens    wird: 


1.     Allegro  non  troppo. 

I.  u.  11.  Viol.  all'  ottAT*. 


ffir*m 


rtt-rtrri-** 


^m 


8? 


(*) 


W 


^r-'  LLj  fjffiN  rj)-^  If^pl 


(3)      <*im* 


sü^ 


* 


dm. 


Die  Begleitung  fällt  in  erster  Linie  den  Celli  und  Bratschen 
zu,  welche  mit  ihren  fortgesetzten  emporlangenden  Arpeggien: 


tW 


mm 


UUk 


-i — 


eta 


den  Eindruck  flehenden  Bittens  verstärken.  Die  Durch- 
brochenheit des  Satzes  wird  ergänzt  durch  die  ebenso  seuf- 
zend zwischenschlagenden  Terzen  der  Holzbläser,  Klarinetten 
Fagotte  und  Jlöten,  durch  drei  Oktave»: 


so    — 


während  nur  zwei  Hörnei 
mit  Haltetönen  das  innere 
Band  bilden  und  die 
Bäase  den  TaktAnfar.g 
leicht  markieren.  Yom 
9.  Takte  an  wird  die  Bitte  dringender  (Melodie  ohne 
Pausen,  weiter  ausholend),  die  Bässe  greifen  bestimmter 
ein  und  die  Holzbläser  und  Hörner  treten  vi  drängenden 
Synkopen  zusammen;  der  Nachsatz  dieser  zweiten  Periode 
aber  sinkt  wieder  verzagend  ins  piano  zurück.  Ein  tiefes 
Aufseufzen  des  wieder  geschlossenen  Ttitti  (ohne  Trom- 
peten und  Pauken),  von  piano  zu  forte  anschwellend: 


leitet  die  fast  ganz  getreue  Wiederholung  des  ganzen  Anfangs- 
themas  ein,  die  aber  im  Satz  %elir  abweichend  gestaltet  ist 
(unwillkürlich  fallen  jinom?h.  Em.  Bach1«  Sonaten  mitverän- 
derteren  Reprisen  im).  Während  sonst  derartige  Wiederholungen 
des  Haupthemas  gewöhnlich  eine  volle  glänzende  Instrumentier 
rung  und  kräftige  Farbe  (fy  ff)  bringen,  hält  Brahms  logischer 
die  Grundstimmung  fest  (piano),  löst  aber  die  Melodie,  die 
er  nun  an  die  erste  und  zweite  Violine  verteilt,  in  Achtel- 
bewegung  in  gebrochenen  Oktaven  auf  (doch  mit  Consorrierung 
der  Pausen): 


«ta 


2.  Viol 


2.TloL 


ersetzt  die  dazwischenschlagenden  Terzen  der  Holzblaser 
(Fig.  3)  durch  ebensolche  Oktaven  der  Celli  und  Bässe,  und 
die  Arpeggien  der  Celli  und  Bratsehen  (Fig.  2)  durch  glatte, 
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schmeichelnde,  gewundene  Tonleitergänge  der  Bratschen  und 
HoLtbliteer,  deren  beginnende  Synkopen,  das  Flehen  zu  vor- 
stärkten*  Amdruoke  bringen: 


Fet«. 


Das  Endo  dieser  Reproduktion  des  Themas  lenkt  abs? 
nicht  wieder  zur  Unterdominante  (A-moll),  sondern  hllt  die 
Ilaupttonart  fest  und  arbeitet  »ich  mit  stetem  erescemlo  in 
breiterer  Ausführung  der  Schluasbildung  zur  Dominante  (H-moll) 
empor,  Yenneidet  aber  durch  Trugwondung  nach  G-dur  den 
formellen  Absohlusa,  holt  noch  xweimal  in  ähnlichem  Sinne 
wie  ror  der  Wiederholung  de«  Themas  (Fig.  4)  weit  aus 
und  ergreift  mit  enharmonischer  Umdeutung  ron  f  h  g  d 
zu  eis  g  h  d  die  Dominante  von  S-moü  ffis  aü  ci*)}  mit 
welcher  das  Tutti  abbricht,  womifHotebläSbr  und  Hörner  forte 
unisono  ein  neues  Element  bringen,  r^as  gegen  das  erste 
Thema  scharf  absticht  und  darah  seinen  Staccato-Charakter, 
seinen  renitenten  Triolen,  die  markierten  wuchtigen  Punk- 
tierungen und  seine  Terzenschritt©  «inen  streitlustigen,  ?$Ibst- 
bowussten  Charakter  zeigt: 

7.  TiUH 


Das  damit  gegebene  Moment  des  Widerspruchs  spielt  fortaa 
eine  bedeutsame  Rolle,  tritt  aber  zunächst  wieder  nur 
blobsen  Begleitungsform  zurdck  in  der  Fassung: 


|5feEfefe^PP^ 


pUnioato  xl  HoHbUbmt  ? 


Brahms 
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während  Hörn  und  Cello  mehr  im  Sinne  dea  ersten  Themas 
dos    aufrührerische  Element    zu    beschwichtigen    versuchen: 


8  a. 


s 


gpggzgjdfaj^.  ftrff.fr 


^0. 


(2) 


(4) 


Diese  langgedehnte  Kantilene  ergreifen  nach  8  Takten  mit 
verstärktem  Ausdruck  (a  g  statt  g  fis  im  zweiten  Takt)  die 
erste  und  zweite  Violine  in  Oktaven,  ebenfalls  für  8  Takte; 
anstatt  eines  Abschlusses  in  H-moll  erfolgt  aber  wieder  ein 
Trugschluss  nach  G-dur,  auf  den  verstärkt  und  heftiger 
(Mehrung  der  Triolen)  das  Motiv  des  Widerspruchs  wieder 
einsetzt  und  diesmal  einen  stärkeren  Konflikt  herbeiführt,  in 
welchem  abermals  der  Widerspruch  beschwichtigt  wird. 
Weit  ausholend  füliren  die  Violinen: 


r 


1.  Hom 


dkn 


zu  einem  versölmenden  Schlussgedanken  (Bläser   leicht    be- 
gleitet vom  Streichorchester): 


10. 


liLlUJ= 


1 


^^]T      ^    ^^"i1^"^^ 


^f*f 


Ein  abermaliges  Zurückgreifen  auf  den  Fig.  9  notierten 
Gedanken  (Oboe  piano),  bricht  den  letzten  Widerstand  zu 
völlig  ergebungsvollen  zerknirschten  Dalünsinken : 
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Hohbl. 


®l±h.-  'jfeTTCu^  ¥^grnr 


(vergl.  die  Stelle  aus  dem  Messias  „und  wenn  Verwesung"), 
Ein  wahrhaftes  rnemento  mori  bringen  die  nächsten  vier 
Takte,  den  verminderten  Septimen- Aecord  gis  k  d  f  (eis)  viii 
Heruntertreten  des  Basses  im  dritten  Takte  von  gis  nach  g. 
pianissimo;  gespenstisch  gleiten  die  Violinen  in  gewundener 
Linie  empor  und  wieder  herab,  wie  wenn  ein  Windhauch 
die  verglimmende  Asche  aufrührt,  sum  ersten  Male  im 
ganzen  Satze  meldet  sich  die  Pauke  mit  dumpfem  Wirbel 
auf  h  pp  und  die  Trompeten  geben  pp  in  tiefer  Lage 
einen  Mahnruf.  Wie  ein  fernes  Erinnern  regt  sich  pp 
in  den  Bläsern  das  Motiv  des  Widerspruchs,  um  in  der 
Wiederholung  des  Paukenwirbels  unterzugehen. 

Allein  nicht  das  Ende  selbst,  sondern  nur  die  Vor- 
ahnung des  Endes  war  es,  was  uns  diesmal  der  Dichter 
zeigte ;  mit  schnellem  crescendo  ersteht  das  Widerspruchs- 
motiv auf  dem  Quartsextaccord  über  fis  und  schwingt  sich 
triumphierend  auf,  von  schmetternden  Hörnern  und  Trom- 
peten begrüsst.  bringt  es  einen  gänzlich  unerwarteten,  glänzen- 
den Abschluss  des  ersten  Teiles  in  H~dur. 

Die  Stelle,  wo  die  für  die  Klassiker  und  älteren  Roman- 
tiker typische  Eeprise  des  Thementeiles  (welche  eigentlich 
einer  so  schwer  verständlichen  neuen  Symphonie  erst  recht 
nicht  schädlich  wäre!)  auf  den  Anfang  zurückzugreifen  hat, 
ist  hier  deutlich  genug  erkennbar ;  bringt  doch  Brahms  nach 
acht  Takten  Rückleitung  die  ersten  acht  Takte  des  ersten 
Themas  notengetreu  in  gänzlich  gleicher  Instrumentierung, 
damit  freilich  eine  wirkliche  Wiederholung  des  ersten  Teiles 
zur  Unmögliokeit  machend. 

Die  Durchführung  arbeitet  sich  aus  dem  Wiederanfang 
des    ersten    Themas    allmählig  zu  neuen  Kombinationen  de« 

6* 
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notin sehen  Material*  und  lebhafterer  Moduiation'durch :  Gh-dar, 
ö-moli,  B-dur,  B-eiolL  Des-dur,  Qes-dur,  Es-molL,  H-dur? 
O-dur  (Widerspruchsmotiv),  C-moll,  sodann  mit  steigendem 
Baas  c-cis-ii-dis  rieh  rar  Wiederaufnahme  der  Haupttonart 
rüstend,  aber  dieselbe  in  der  künstlichsten  Weise,  eine 
Fülle  harmonischer  Feinheiten  entwickelnd,  noch  lange  hinaus- 
schiebend. Die  Wiederholung  der  Themen  nimmt  den  ge- 
wohnten Verlauf  (das  «weite  Thema  in  E-dur  statt  H-dur, 
welche  Änderung  einfach  durch  Überspringung  von  9  Takten 
der  Fassung  der  Uebergangspartie  des  ersten  Teiles  erreicht 
wird,  worauf  direkt  die  Transposition  als  Fortsetzung  ein- 
setst);  der  Sohiuss  des  Satzes  aber  bringt  eine  wesentliche 
Erweiterung  des  Schlusses  des  ersten  Teiles  mit  nochmaligem 
Zurückgreifen  auf  das  erste  Thema  (yf,  Melodie  in  Baas) 
und  durchaus  unter  Beschränkung  auf  Motive  des  Thementeilea. 


II«  Sali.    Andante  moderato. 

Am  zweiten  Satze,  einem  f eingliedrigen  Miniaturstück 
acht  brahmsischer  Eigenart,  das  den  eigentlichen  langsamen 
Satz  des  Werkes  vorzustellen  hat,  ist  zunächst  die  Kunst 
su  bewundern,  mit  welcher  Brahms  dem  sonst  strahlende^ 
hellen  E-dur  seinen  Glanz  abzudampfen  und  ihn  gleichsam 
wie  mit  einem  Schleier  zu  verdecken  gewusst  hat  Der 
Hauptgedanke  wird  zunächst  ohne  Begleitung  vom  1.  und 
2.  Hörn,  dem  sich  einige  Holzbläser  mit  Oktavenverdoppelung 
anschließen,   vorgetragen : 
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Diese  Einleitung  ist  wohl  im  Sinne  ron  A-moli  (nicht 
C-dur)  zu  rerstehen.  Daran  schliesst  unmittelbar  der  Vortrag 
desselben  Gedankens  und  seine  Weiterspinnung  in  E-dur? 
aber  mit  Mollunterdominante  (Moritz  Hauptmann^  Molidur), 
wodurch  in  der  Begleitstimme  wiederholt  die  phrygische 
Wendung  e  d  c  h  herbeigeführt  wird,  überhaupt  die  Har- 
monisierung eine  eigentümlich  archaisierende  Färbung  erhält, 
die  gleich  zu  Anfang  charakteristisch  hervortritt: 


13. 


2  Klar. 


2  mal 


p^ 


ff? 

I     etc 


'^^ZhS 


Bfeg 


FF* 


Tt    '    ff 


t=F$&^ 


W 


Str.  putz. 
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25  Takt  lang  wird  diesem  Thema  in  feinfühligster  Weise 
logisch  weiter  gesonnen,  fortgesetzt  vom  Pizzicato  des  Streich- 
orchesters begleitet,  die  Melodieführung  teilweise  an  die 
Hörner  übergehend,  mehrfach  auch  durch  Oboen  und  Flöten 
rerst&rkt,  zuletzt  in  einer  an  den  ersten  Satz  erinnernden 
Weise  weich  und  schmelzend  abschliessend: 


Ein  hier  auf  die  Schlussnote  einsetzender,  in  satteren 
Farben  gehaltener  Mittelteil,  der  das  arco  der  Streich- 
instrumente wieder  aufnimmt,  ist  wohl  in  seinen  ersten 
Takten   nur  als  mehrmalige  Bekräftigung  des  Abschlusses  m 
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verstehen,  wendet  sich  dann  aber  ziemlich  heftig  zumHalb- 
schluss  in  H-dur,  worin  ein  .  kontrastierender  Gedanke  am- 
tritt (durch  sein  forte,  Staccato  und  die  Triolenbewegung 
an    das  Widerspruchsmotiv   des    erfiten   Satzes    gemahnend)3 

15. 

Nach  mehrmaligem  solchen 
heftigen  Anpochen  (wechselnd 
zwischen  Bläsern  und  Strei- 
chern) lenkt  der  Komponist 
wieder  in  ruhigere  Bahnen,  und 
eine  Xantilene  des  Cello  bringt  ein  geistvoll  harmonisiertes 
und  von  den  ersten  Yiolinen  pikant  kontrapunktiertes 
zweites  Thema: 


l    tzjtf    ? 
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worauf  nach  mehrmaligen  Schlussanhängen  und  kurzer  Rück- 
leitung ©ine  Wiederholung  des  gesamten  bisherigen  Verlaufs 
des  Satzes  mit  derselben  Ordnung  der  Themen,  aber  einigen 
Erweiterungen  und  veränderter  Instrumentierung  erfolgt 
(das  zweite  Thema  diesmal  in  der  Haupttonart  E-dur),  und 
eine  kurze  Koda  (Hauptthcma)  den  Satz  abschiiessi 


in.  Satz.    Allegro  gloeoso. 

Dem  tiefernsten  Charakter  des  ersten  Satzes  steht  am 
fernsten  der  dritte,  ein  lang  ausgesponnenes  Scherzo  von  teils 
derbem,  teils  graziösem  Zuschnitt,  durchweg  eigenwillig,  als 
wenn  den  im  Widerspruchsmotiv  des  ersten  Satzes  nur 
gleichsam  angedeuteten  Kräften  hier  ganz  und  gar  freier  Spiel- 
raum gegeben  wäre.  Fest  und  trotzig  tritt  es  daher  (Tuttiff, 
auch  gleich  mit  Kontrafagott  und  den  sonst  so  massvoll 
von  Brahma  in's  Gefecht  geführten  Pauken,  später  sogar  mit 
Triangel  [!])  ein: 

H. 

likgro  gioecso. 
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Wer  den  übermütige»  Gesellen  nicht  gleich  erkennen  sollte, 
der  "wird  doch  schon  in  dem  -rüden  Taumel  der  nächstes 
Takte  anfangem    lurücksudenken  (Tuiti  ff): 


(Kelodit  kYierteln:  a  g  e  df.)  Zu  rücksichtsloser  Gewalt- 
tätigkeit iteigert  sich  sein  Gebahren  veiter  (man  beachte 
die  Trioltn): 


-~^.*-  — , I ^_ „ — 


#te 


qgsip 


r*~ 


doch  besinnt  er  »ich  plötzlich,  zeigt  ein  freundliches, 
mildes  Gesicht  (Fig.  18  piano,  Ugatö)  und  stellt  sich  nach 
abermaligem  Aufschäumen  in  der  Heben* würdigsten  Weise 
persönlich  ror: 


r 


^&£^S 


^^- 


f  §r***MO 


~"^^&4^ 


Wem  dabei  noch  immer  nicht  Fig.  7  des  ersteD  Satzes  ein- 
fallen sollte  (freilich  nicht  mehr  trotzig,  sondern  rerbindlich), 
dam    dürften    die   nächsten  Takte   die   Erinnerung    stärken: 
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21. 


s 


JÜsäi 


^ife^ö= 


5^ q i ::~jT * ' — zzi=:;qEZ^ 


f       i 

(vergl.  das  1.  Thema  des  ersten  Satzes.)  Schwerlich  sind 
diese  Hinweise  auf  den  ersten  Satz  zufällige,  da  sie  das 
motivische  Gesamtmaterial  des  dritten  Satzes  enthalten; 
welches  weiterhin  in  interessanter  Weise  verarbeitet  und 
neu  kombiniert  wird. 

Das  Eingangsmotiv  (Fig.  17)  legt  etwa  in  der  Mitte 
des  Satzes  einmal  seinen  Trotz  gänzlich  ab  (molto  piano, 
poco  meno  presto,  durchaus  legatOj  Hörner  und  Fagotte, 
über  verhallender  Pauke,  begleitet  vom  Pizzicato  des  Streich- 
orchesters) : 


22.  motiv  p 
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«Äö 
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Hat  man  die  Abstammung  dieser  Bildung  verstanden  (die 
direkt  vorausgehenden  Takte  stellen  dieselben  unzweifelhaft 
klar),  so  bietet  der  Satz  nichts  Problematisches  mehr.  Die 
Umwandlung  von  Figur  20  in  (f  tutti): 


fla. 


^ 


MM 


sm 


m 


t 


bedarf  keines  Aufweises,  zumal  sie  die  Ähnlichkeit  mit  dem 
Widerspruohsmotiv  (Kg.  7)  noch  vergrössert.  Der  Kg.  19 
notierte  Gedanke  erscheint  gegen  das  Ende  in  C-dur  wieder. 


IV.  Sati.    Chaconne  mit  82  Variationen 

Das  schwerste  Bätsei  hatte  der  Komponist  mit  dem 
letzten  Satze  dieser  Symphonie  den  Analytikern  gestellt; 
doch  ist  nun  schon  längst  erkannt  worden,  dass  er  oine 
Chaconne  oder  Passaglia  ist.  Den  Schlüssel  für  das 
Verständnis  des  ganzen  Satzes  geben  die  ersten  acht  Takte, 
welche  auf  der  Oberfläche  der  von  den  Bläsern  (Holzbläser^ 
Kontrafagotte,  vier  Hörner,  zwei  Trompeten,  drei  Posaunen) 
gebrachten  schweren  Harmonien  die  thematischen  Noten  der 
Chaconne  tragen  (mit  Weglassimg  der  Taktstriche  der  lohhten 
Takte); 

23. 

Mlegro  ensgieo  $  paititmato. 
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Diese  ersten  Noten  (e  fia  g  a  ais  h<h^e)  sind  das 
Thema  des  Satzes,  welches  im  Ganzen  31  (resp.  wenn  wir 
die  nicht  genaue  Verwertung  in  der  Koda  hinzunehmen 
32)  Mal  variiert  wird,  bald  wie  zuerst  in  den  Oberstimmen 
bald  ünBass  liegend,  bald  in  unscheinbaren  Mittelstiminen 
verborgen,  sodass  es  oft  genug  sich  der  Konstatierung  durch 
den  Hörer  entzieht  Die  Hannonieführung  ist  so  verschieden- 
artig wie  möglich  gehalten,  und  immer  neue  Gegenmelodien 
werden  der  Phantasie  des  Meisters  durch  die  unscheinbare 
halbe  Skala  mit  ihrem  chromatischen  Schritte  (a  ais)  und 
dem  Zurückgreifen  auf  die  untere  Oktave  (hJi)  entlockt, 
Denn  nicht  darauf  kommt  es  an,  dass  die  paar  schliesslich 
nicht  einmal  sonderlich  bedeutsamen  Noten,  welchen  der  ganze 
Aufbau  seine  Entstehung  verdankt,  immer  möglichst  hervor- 
treten, sondern  dass  sie  möglichst  durch  das  Rankenwerk  der 
Gegenstimmen  verhüllt  und  höchstens  als  verborgene  Einchlags- 
faden  nebenher  verstanden  werden.  Dass  dem  Meister  die 
Leistung  dieser  Aufgabe  gelungen  ist,  beweist  zur  Genüge  der 
Umstand,  das  es  einiger  Zeit  bedurft  hat,  ehe  die  Argus-Augen 
der  Kritiker  den  Kern  des  Satzes  herausfanden.  Brahras 
hat  die  Chaconnenform  insofern  sehr  streng  festgehalten,  als 
er  das  Thema  nicht  ein  einziges  Mal  in  eine  andere  Tonart 
transponierte;  von  Anfang  bis  zu  Ende  sind  es  dieselben 
Töne,  nur  bald  in  höheren  bald  in  tiefen  Oktaven,  immer  fGr 
jede  Note  ein  Takt  (*/*)  gerechnet,  nur  wenige  Male  für 
die  Gipfelung  (h-h)  drei  oder  mehr  (Dehnung)  oder  um- 
gekehrt nur  ein  Takt  für  zwei  (Drängung)  angewendet. 
Freie,  d.  h.  des  Themas  entbehrende  Zwischenpartien  ent- 
hält der  Satz  überhaupt  nicht  (der  ganze  Satz  umfasst 
310  Takte,  von  welchen  auf  die  Koda  50  entfallen;  die 
31  Thema -Yariierungen  füllen  also  260  statt  248  Takte 
und  in  Summa  wachsen  nur  12  Takte  zu!).  Dass  Brahms 
bei  der  Ausarbeitung  dieses  Satzes  den  Charakter  und  die 
Eigenart  des  ersten  nicht  aus  den  Augen  verloren  hat,  ver- 
steht sich  von  selbst;  an  gar  vielen  Stellen  gemahnt  die 
durchbrochene  Arbeit  oder  auch  nur  die   weit    ausgreifende 
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Melodik  deutlich  genug  an  das  erste  Thema  des  ersten  Satzes 
a.  B.  gleich  in  der  vierten  Variation  (Thema  m  Bass,  Ter- 
§türtt  durch  Fagotte,  übrigens  but  Streioborefeester) : 

24. 
Var.  4.     Mm  marcato^  largwmmiol  w 


1 


M 


WTi 


L*^.^,  p^JLJl 


Von  hier  bis  einschliesslich  der  zehnten  Variation  liegt  das 
TUeina  im  Bass,  in  derObersümnaeimm^r  blühendere  Bildungen 
treibend.  Die  elfte  Variatio»  dehnt  das  Thema  auf  das 
Doppelte  (8/t,  J  k  J)  und  läast  die  nun  ija  der  Flöte  liegende 
Molodie  (leicht  accordisch,  durchbrochen,  begleitet  durch 
Violinen,  Bratschen   und   Korn)  nur  eben   durchschimmern; 

25.  Fit  Q 


^^äfi^0 


etc 


Die  zwölfte  (ebenfalls   *j%)  macht  aus  E-moll  K-dur   —  die 
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dritte  Not«  des  Themas  wird  daher  in  dieser  und  d«n  beiden 
folgenden  Variationen  gis  statt  g  — ,  die  dreizehnte  bringt 
eine  richtige  Chaoonne  im  Sinne  des  alten  Tanze*  (der 
Sarabaada  ähnlich  im  Rhythmus)  ausgeführt  in  charakteristisch 
altertümlicher  Besetzung  durch  die  Posaunen  und  Fagotte 
nur  leicht  von  arpeggierenden  Violoncelli  und  Bratschen 
begleitet: 

1= 


stz 


etc. 


=f 


Die  fünfzehnte  Variation  greift  wieder  auf  die  Form  der 
Einleitung  zurück  (Fig.  23),  eröffnet  daher  mit  Wieder- 
eintritt des  E-moll  und  des  f/4- Taktes  eine  zweite  Serie 
der  Variationen,  welche  sich  bei  näherer  Betrachtung  teil- 
weise als  bunte  Terzierte  und  bereicherte  Reproduktion  der 
Variationen  der  ersten  Serie  herausstellt,  sodass  damit  ©ine 
Congruenz  grösserer  Partien  hergestellt  wird  (Var.  24  =  2, 
25  =  3);  Var.  29  bringt  als  besondere  Überraschung  einen 
Kanon  zwischen  Rissen  und  Violinen  (in  Abstand  eines 
Viertels!): 
27. 


p^^fPpE^^^^ 


eta 


Die  Koda  besteht  aus  einer  Reihe  einfacher  Kadenzen 
in  E-moll,  Auch  sie  wahrt  bis  zu  Ende  die  für  die  ganze 
Symphonie  charakteristische  Öothik  des  Satzes,  einer  starren 
Massivität    mit  Konsequenz  aus  dem  Wege  gehend. 


Dr.  Hugo  Riemann. 


Johannes  Brahms, 

Serenade  W  grosses  Orchester. 


(D-dur.   op.  11.) 


s  ist  wohl  allgemein  bekannt,  dass  ftobert  Schu- 
mann mit  begeisterten  Worten  für  die  Werke 
des  jungen  Johannes  Brahms  eintrat  und  ihn 
in  seinem  Artikel  „Neue  Bahnen"  als  den  zukünftigen  Herr- 
scher im  Reiche  der  Tonkunst  kennzeichnete.  Wohl  mögen 
die  gewaltigen  Werke  aus  der  letzten  Periode  Beethoven 's 
des  jungen  Künstlers  Phantasie  befruchtet  haben,  indessen 
weisen  doch  schon  die  ersten  Sonaten  Züge  auf,  welche 
Brahms  ureigen  sind.  Eine  neue,  oft  unerhört  kühne  Har- 
monik, überraschend  originelle  melodische  Wendungen,  dabei 
kunstvolle  und  geistreiche  Behandlung  des  Technischen 
zeichnen  diese  Werke  in  hohem  Maasse  aus.  Ein  jugend- 
liches Stürmen  und  Drängen,  ein  gewisser  Oberschwang 
des  Gefühls  mag  den  jungen  Künstler  wohl  bisweilen  auf 
Abwege  führen,  die  der  reife  Meister  meidet,  trotz  alledem 
sind  die  Schöpfungen  dieser  Periode  von  fascinierender 
Wirkung  durch  die  ihnen  innewohnende  ursprüagliche  Kraft 
Obgleich  ein  Meister  wie  ßobert  Schumann  dem  Schaffen 
des  Tondichters  geradezu  begeistert  zugestimmt  hatta,  kamen 
Brahms,  welcher  Zeit  seines  Lebens  die  strengsto  äalbat- 
kritik  übte,  Bedenken  über  den  Wert  und  die  Berechtigung 
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seiner  Schöpfungen.  Nach  der  Herausgabe  der  Balladen  ffor 
Klavier  (op.  10)  verzichtete  er  Jahre  lang  auf  die  Veröffent- 
lichung neuer  Werk©  und  arbeitete  während  dieser  Zeit  mit 
eisernem  Fleisse  an  seiner  weiteren  kompositorischen  Aus- 
bildung. Das  erste  Werk,  welches  nach  dieser  langen  Pause 
im  Druck  erschien,  war  die  vorliegende  Serenade,  op.  11. 
Erschien  das  Schaffen  Brahms  in  den  ersten  grossen 
Sonaten  in  Form  und  Inhalt  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
von  dem  Style  der  späteren  Beethoven'schen  Werke  beein- 
flusst,  so  zeigt  sich  in  der  D-dur-Serenade  eher  eine  An- 
näherung an  die  Ausdrucksweise  früherer  Epochen,  an  die 
mittlere  Periode  Beotheven's,  wenn  nicht  gar  an  die  Sprache 
Mozart's  und  Haydn's.  Schon  die  Wahl  der  älteren  viel- 
sätzigen  Form  der  Serenade,  welche  auch  den  Divertimenti 
und  Cassationen  Mozart's  zu  Grunde,  liegt  weist  darauf 
hin.  Selbstverständlich  wahrt  sich  Brahms  bei  alledem 
seine  Eigenart,  deren  ausgeprägte  Züge  immer  wieder  be- 
merkbar werden. 

Der  I.  Satz.    Allegro  molto 

in  der  Form  eines  ersten  Symphoniesatzes  (Sonatenform)  ge- 
halten, ist  der  ausgedehnteste  und  reichste  des  ganzen  Stückes. 
Ist  in  der  Instrumentierung  der  Serenade  wohl  bisweilen  die 
Hand  des  Neulings  in  dieser  Kunst  zu  spüren,  der  die  reichen 
Mittel  des  Orchesters  noch  nicht  souverain  zu  beherrschen 
weiss,  so  zeigt  der  Aufbau  der  Sätze  doch  bereits  den  fer- 
tigen Meister,  der  willenskräftig  und  planvoll  zu  gestalten 
vermag. 

Nach   einer  4  Takte  hindurch  wiederholten  leeren  Quinte 
tritt  das  Hörn  mit  dem  ersten  Hauptthema  auf. 


r 
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Die  Klarinette  folgt  mit  demselben  Gedanken  ron  einet 
anderen  Stufe  aus1  der  kleine  Anhang  de»  Themas  (Beisp.  2) 
wird  im  Verlauf  des  Stücke«  noch  häuüg  wieder  verwendet 


Zu  dem  Bereiche  des  ersten  Hauptgedankens  gehört 
auch  noch  ein  anderes,  einige  Male  wiederkehrendes  Motir, 
welche«  durch  die  seltsame  auf  einem  sforxaio  eintretende 
Dissonanz  besoaders  auif&liig  wird. 


8. 


IT2 


t—      ^3t~T^Br-J^^KT^ 


Der    Übergang    zum    zweiten    Hauptthema    zeigt    den 
ersten  Gedanken  in  eigentümlicher  Umgestaltung. 

4. 


i§^^g|£^g8g^@E 


Eine  wiederholte  Anführung  des  Motivs  3    iührt   als- 
dann direkt  in  den  2.  Hauptgedanken. 

5. 

-J. 
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Den  Abschhiss  des  ersten  Teiles  bildet   ein    lebhaftes 
Triolemuotiv, 


&,|LrT-f'  thtid^&34=k 


iimiU. 


pkj^d4+U=t=ßä^ 


Die  Durchführung  wird  von  den  Streichinstrumenten 
eingeleitet,  welche  das  soeben  besprochene  Motiv  in  Oktaven 
im  Forte  erklingen  lassen»  Diese  Stelle  wird  in  reizender 
Weise  von  den  beiden  Klarinetten  fortgesetzt,  indessen  Vio- 
linen und  Bratschen  eine  Pizzikatofigur  ausführen. 
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Später  erscheint  das  Motiv  in  Imitationen. 
8. 
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Plötzlich  bricht  bei  einem  unerwartet  eintretenden  Piano 
alles  ab,  nur  die  beiden  Violinen  führen  den  Triolenrhythmus 
fort.  Sehr  überraschend  wirkt  an  dieser  Stelle,  die  in  Hörn, 
Pagott  und  Violoncell  auftretende  Umbildung  des  ersten 
Themas  (vergl.  Beisp.   1). 


Brakms 


98     - 


$ 


iUU.J.J  .JJ.J,;.  i. 


^m 


güü^ 


-i^1- 


^ 


r 


? 


f 


In  gänzlich  neuer  Beleuchtung  zeigt  sich  dieser  Gedunke 
bald  darauf  bei  dem  Eintritte  der  Des-Durtonart. 
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In  raschem  Wechsel,  durch  leise  gehaltene  Zwischen- 
sätze unterbrochen  taucht  dieses  Motiv  in  den  entlegensten 
Tonarten  auf,  bis  es  auf  dem  Orgelpunkt  G  festen  Fuss 
fasst  und  sich  der  anfänglichen  Form  des  Gedankens  wieder 
mehr  nähert.  Von  spannender  Wirkung  sind  hier  die  rhyth- 
mischen Verrückungen,  Brahms  lässt  die  melodieführenden 
Instrumente  aus  dem  bisher  festgehaltenen  Allabreve-Takt 
($-)  plötzlich  in  den  J  Takt  übergehen,  während  in  den 
Begleitstimmen  unerschütterlich  der  zweiteilige  Takt  fort- 
geführt wird,  die  daraus  resultirende  Zwiespältigkeit  ist  un- 
gemein überraschend  und  von  unwiderstehlichem  Reiz. 
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Wie  geringe  Keime  dem  echten  Symphoniker  oftmals 
zur  Erfindung  neuer  Gebilde  genügen,  zeigt  die  Fortsetzung 
der  ebenerwähnten  Stelle. 

12. 
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In  fast  unausgesetzt  beibehaltenen  Fortissimo  stürmt 
das  Motiv  weiter.  Ein  zwei  Takte  hindurch  ausgehaltener 
Dominantaccord  scheint  bestimmt  den  Wiedereintritt  des 
ersten  Themas  herbeizuführen,  wir  hören  auch  den  Anfang 
desselben,  aber  zunächst  in  Moll.  Wiederum  erreichen  wir 
den  Dominantaccord,  aber  auch  dieses  Mal  werden  wir  in 
unserer  Erwartung  das  erste  Thema  in  Dur  einsetzen  zu 
hören  getäuscht.  Auf  einem  lange  fortgesetzten  Orgelpunkte 
über  A  erscheinen  und  verschwinden  wiederholt  Bruchstücke 
des  Themas,  bis  endlich  nach  langer  Spannung  das  Hörn 
sich  mit  dem  ersten  Hauptgedanken  vernehmen  lässt.  Sehr 
reizvoll  wirkt  der  zwischen  der  Melodie  in  D-dur  und  der 
nach  G-dur  weisenden  Harmonie  D  äa  *  o  entstehende 
Widerspruch. 
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Die  Wiederholung  des  ersten  Teiles  geschieht  in  der 
üblichen  Weise.  Entzückend  ist  der  Schluss  des  Satzes. 
Das  erste  Thema  scheint  aich  in  immer  kleinere  Atome  auf- 
lösen zu  wollen,  zuletzt  verschwindet  alles   wie   in  Nichts. 
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0.    Scherzo*    Allegro  non  troppo. 

Das  erste  Scherzo  der  Serenade  (Brahins  bietet  in 
derselben  eigentümlicher  Weise  iwei  Stücke  in  dieser  Form) 
beginnt  mit  einem  leise  aus  der  Tiefe  aufsteigenden  Gacge 
in  nekrfiicher  Oktavenverdoppelung, 


16. 
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Am  ergiebigsten  werden  in  der  Folge  die  beiden  ein- 
gekbmu  lerten  Motive  ausgenütit,  in  gleicher  Weise  fruchtbar 
erweist  sk'i  das  bald  danach  erscheinende,  zuerst  in  C-dur 
a*      3tend^    Tliemaglied,  welches  im  Beisp.  16  enthalten  ist. 
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Im  zweiten  Teil©  beherrscht  zunächst  das  zweite  der 
eingeklammerten  Motive  (Beisp.  15)  das  Feld.  Es  erscheint 
in  buntem  Wechsel  zwischen  verschiedenen  Stimmen. 
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Auf  eine  Episode,  zu  welcher  das  Themaglied,  das  in 
Beisp.  16  enthalten  ist,  das  Material  liefert,  folgt  eine  schein- 
bar neue  Melodie,  welche  aus  einer  eigentümlichen  Ver- 
schmelzung der  beiden  eingeklammerten  Motive  (Beisp.  15) 
hervorgeht 
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Das  ausdrucksvolle,  schön  geschwungene  Thema  des 
Trios  (B-dur)  zei^t  die  Neigung  des  Komponisten  für  syn- 
kopierte Rhythmen  und  Taktverschiebungen;  es  ist  dies  einer 
der  wenigen  Berührungspunkte,  welche  die  sonst  so  grund- 
verschieden gearteten  musikalischen  Naturen  der  beideo 
Meister  Brahms  und  Schumann  aufzuweisen  haben. 


19. 
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Der  langsame  Satz,  bekanntlich  so  oft  eine  Quell«  der 
Verlegenheit  für  so  manchen  sonst  nicht  unbedeutend  ver- 
anlagten   Komponisten,   ist   die   Perle   des    ganzen  Werkes 
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Bin  tiefes,  durch  und  durch  wahres  Gefühl  spricht  aus  jeder 
der   herrlichen    Melodien,    welche   diesem    Satze   in   reiohör 
Fülle  entströmen. 
Ml 
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Innerhalb  des  ersten  Themas  wechseln  zwei  Gedanken 
miteina  dor  ab  (Beisp.  20 — 21),  denen  beiden  derselbe  scliarf- 
gezaekte  Rhythmus  zu  Grunde  liegt 
21. 
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Der  Uebergang  zu  dem  zweiten  Thema  wird  durch 
eine  sehr  einfache  und  doch  so  innige  Melodie  eingeleitet, 
die  in  ihrer  weiteren  Entwickelung  immer  sprechender  und 
und  ausdrucksvoller  wird. 

22.     Slroicttiostr. 
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Das  eigentliche  Gesangsthema,  eine  tiefempfundene, 
echt  Brahms'sche,  rührende  Melodie  ist  dem  Hörn  anvertraut, 
einem  Instrumente,  das  Brahms  auch  in  spätem  Orchester- 
werken häufig  reden  lässt,  wenn  er  etwas  besonders  Schöne» 
zu  sagen  hat. 
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Der  Schluss  dee  ersten  Teiles  wird  durch  ein   kurzes 
sehr  originell  harmonisiertes  Fugato  gebildet, 
24 
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Nach  einer  plötzliohen  Modulation  von  F-dur  nach 
Des-dur  beginnt  der  Durchführungsteil.  Das  Fugatothema 
tritt  im  Basse  auf,  dazu  fügen  Klarinette,  Fagott  und  die 
Streichinstrumente  abwechselnd  eine  neue  ausdrucksvolle 
Figur. 

25.        *~ ' : ^ 
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Bald  darauf  gelangt  das  zweite  Thema  (Beisp.  23)  zu 
wiederholter  Verwendung.  Sehr  übeiTaschend  ist  die  Wieder- 
eiaführung  des  ersten  Themas,  das  hier  in  der  entlegenen 
Tonart  von  H~dur  zu  Gehör  kommt.  Es  erhält  etwas  selt- 
sam Schwankendes  durch  den  ihm  diesesmal  unterlegten 
Bass,  der  in  Synkopen,  wie  hinkend,  immer  chromatisch 
abwäiis  geht. 

IV.    Menuetto  I  und  II. 

So  ganz  im  alten  behagliehen  Serenadenton  sind  die 
beiden  reizenden  Menuette  gehalten,  die  Brahnis  zu  dem 
vierten  Satze  vereinigt  hat.  In  dem  ersten  (G-dur)  ist  die 
erste  Klarinette  mit  der  Führung  der  lieblich-graziösen  Me- 
lodie betraut,  das  Fagott  und  die  zweite  Klarinette  sind 
guerst  die  einzigen  begleitenden  Instrumenta 
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Fugoft  [1  Ottare  todfer]. 

Im  zweiten  Teile  löst  das  Violoncell  das  Fagott  ab 
und  die  Röte  führt  eine  reizende  Qegenmelodie  hinzu. 

Das  »weite  Menuett  (in  G-moll)  ist  zunächst  auch  nur 
dreistimmig,  eg  beteiligen  sich  daran  ausser  der  meiodie- 
führenden  Yioline  die  Bratsche  und  das  Violoncell.  Erst  im 
zweite»  Teile  treten  die  Klarinetten  mit  ihren  weichen  Tönen 
hinzu. 

▼•    Scherm    Allegpo. 

Da»  aweite  Scherzo  ist  ein  sehr  munteres,  lebendiges 
St&ek,  das  aber  in  der  Erfindung  nicht  besonders  selb- 
ständig ist.  Brahms  tritt  in  diesem  Satze  gar  zu  bescheiden 
lurüek  und  llsst  sein  grosses  Vorbild,  BeethoTen,  in  etwas 
auffallender  Weise  das  Wort  führen. 
37. 
Bora. 
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E«  iat  unmöglich  bei  diesem  Thema  nicht  des  Trios 
aus  dem  Scherzo  der  Beethorea'i&eaen  D-dur-Symphonie  zu 
gedenken. 

In.  ganz  Äknlicher  Art  wird  man  durch  das  Trio  des 
Brahmg'schea  Sataas  an  eine  ganz  analoge  Stelle  der  so- 
genanntem ,  Pastoral-Sonate"  ron  Beethoren  erinnert. 
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Mögen    diese    Berührungen    zufällig  od«r    absichtlich 

sein,  jedenfalls  sind  sie  so    greifbar,    dass  sie   auch  Feind*» 

der  „Reininiscenzenjagd"  an    dem    rechten  Geni  essen    dieses 
Satzes  stören  mögen. 

TL    Rondo.    Allegro. 

Ein  äusserst  flottes,  übermütig  dahinstürmendes  Thema 
bildet  den  ersten,  nach  den  Gesetzen  der  ßondoforai  in 
häufiger  Wiederholung  auftretenden  Hauptgedanken  des  letz- 
ten Satzes. 

28.  -  .    #•  .     ■*§£ 


Www?-       *f -••  "-   \      — 


Mit  diesen   energischen  Thema  wechselt    ein    zweiter 
kontrastierender  Teil  ab. 
29. 


In  echter  ländlich  heiterer  Serenadenweise  erklingt  das 
von  der  ersten  Violine  angestimmte  zweite  Thema. 
80. 
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Nach  einer  kurzen  Durchführung,  für  welche  zumeist 
der  zweite  Hauptgedanke  das  motivische  Material  ibgiebt, 
folgen  die  beiden  Grundthemen  (Beisp.  28  u.  30)  Ja.  um- 
gekehrter Ordnung,  ein  weit  ausgedehnter  feuriger  Kodasaf  z 
führt  alsdann  in  wirkungsvoller  Weise  den  Abschluss  d  ^ 
ganzen  jugendfrisehen  Werkes  herbei. 

Iwan  Knorr. 


JohannGS  Brahma 

Serenade  für  kleines  Orchester 

J2fc_l£- 

Die  einst  so  beliebten  Kassationen  und  Divertissi- 
menti  bildeten  eine  Kompositionsgattung,  welche  eine 
vermittelnde  Stellung  zwischen  der  Kammermusik  und 
der  eigentlichen  Orchestermusik  einnahm.  Brahms 
unternimmt  in  seiner  Adurserenade  op.  16  einen  Versuch 
zur  Wiederbelebung  dieses  Genre.  Die  kleine  Zahl  der 
Instrumente,  welche  er  in  seiner  Partitur  verwendet 
beweist,  dafs  eigentliche  Orchestereffekte  aufser  seiner 
Absicht  lagen.  Der  Meister  verzichtet  in  diesem  Werke 
sogar  auf  die  edelste,  leidenschaftlichste  Stimme  des 
Orchesters,  indem  er  die  Violine  von  der  Mitwirkung 
ausschliefst.  Den  Blasinstrumenten  (je  2  Flöten,  Hoboen, 
Klarinetten,  Fagotte  u.  Hörner)  stehen  als  andere  Gruppe 
nur  die  Bratschen,  Violoncello  und  Kontrabässe  gegen- 
über* Der  4.  Satz  zeigt  einen  noch  geringern  Aufwand 
von  Mitteln,  da  in  demselben  die  Hörner  gänzlich  fehlen. 


L    Allegro   moderat o. 

Der  erste  Satz  beginnt  mit  einem  jener  Themen, 
welohe  bei  der  ersten  Bekanntschaft  unscheinbar  und 
bescheiden  wirken,  bei  jeder  neuen  Begegnung  aber  mehr 
und  mehr  fesseln. 


—     107 


1-   { 


es 


AUegro  modtrato. 
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Nachdem  die  Blasinstrumente  das  Thema  eingeführt 
haben,  intonieren  die  Streichinstrumente  dasselbe,  Flöte 
und  Klarinette  stimmen  dazu  einen  wundervoll  innigen 
Gegengesang  an. 
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(Str.) 

Ein  zweiter  Abschnitt  bringt  einen  neuen  Rhythmus, 
der  im  weiteren  Verlaufe  des  Satzes  noch  eine  wichtige 
Rolle  spielt. 
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Nocli  einmal  taucht  zaghaft  der  Anfang  des  ersten 
Thema's  in  den  Blasinstrumenten  auf,  dann  führt  das 
unter  drei  angegebene  Motiv  in  prächtiger  Steigerung  zu 
dem  zweiten  Hauptgedanken. 
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Dieses  Thema  voller  köstlicher  Schalkhaftigkeit  und 
Humor  gehört  sicher  zu  des  Meisters  schönsten  Ein- 
gebungen. Wie  überraschend  wirkt  nicht  das  eigensinnige 
Festhalten  derselben  Figur  in  den  Oberstimmen,  schein- 
bar ohne  Rücksichtnahme  auf  die  drunter  liegenden 
Harmonieen!  (Siehe  Beispiel  4b,  Takt  2  und  3.)  Die 
weichen  Töne  der  Klarinetten  verschmelzen  mit  dem 
Pizzicato  der  begleitenden  Streichinstrumente  zu  einer 
Klangmischung  von  seltenem  Reize.  Wie  erschrocken 
über  die  eigene  Fröhlichkeit  verstummt  auf  einmal  die 
neckische  Weise.  In  die  guitarreähnliohen  Klänge  der 
Begleitung  mischt  sich  ein  wehmütiger  Gesang  der  Hoboen 
und  Fagotte,  in  der  Schlufswendung  im  achten  Takte  des 
folgenden  Beispiels  liegt  eine  verschleierte  Andeutung 
des  Anfangsmotiv's  des  ersten  Thema's. 
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Die  Sohlufstakta   des  ernten  Teils   zeigen    nns    das 
soeben  erwähnte  Motiv  in  eigenartiger  Verwendung. 
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Der  Durchftihrungsteil  beginnt  mit  dem  ersten 
Thema.  Das  unter  drei  notierte  Motiv  erscheint  sodann 
in  kunstreiohen  Nachahmungen  in  Klarinetten,  Hoboe 
und  Bratschen. 
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In  prachtvoller  Steigerung  führt  dieses  Motiv  bis 
zum  Jb'ortissimo,  bald  darauf  beruhigt  sich  die  Tonflut 
mehr  und  mehr,  zwei  Fagotte,  zu  denen  später  die 
Klarinetten  treten,  intonieren  leise  das  erste  Thema  in 
der  weit  entfernten  Tonart  Des-dur.  Die  Einführung 
des  Thema's  in  einer  so  weit  abgelegenen  Tonart  ist  ein 
an  Beethoven  gemahnender  Zug.  Bekanntlich  liebte  es 
dieser  Meister,  besonders  gegen  den  Schlufs  seiner  Durch- 
führungen den  Hauptgedanken  gleichsam  zagend  und 
schüchtern  in  einer  fremden  Tonart  auftreten  zu  lassen, 
eine  rasche  Modulation  vermittelt  alsdann  gewöhnlich 
den  Übergang  in  die  Grundtonart.  Belege  hierfür  finden 
wir  im  Rondo  der  D-dur-Sonate  op.  10,  im  ersten  Satze 
der  G-dur-Sonate  op.  14  sowie  in  einer  langen  Reihe  anderer 
Sätze,  Es  beginnt  nun  ein  reizendes  Spiel  mit  dem  An- 
fangsmotiv  des  ersten  Hauptgedankens.  Die  verschiedenen 
Holz-Blasinstrumente  werfen  sich  das  Motiv  gegenseitig 
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«u,  indessen  die  Bratsohe  einen  ausdrucksvollen  Gang  aus- 
führt, welchem  das  Motiv,  Beisp.  3,  zu  Grunde  liegt. 
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Später  verwandelt  sich  das  aus  halben  Noten  be- 
stehende Motiv  der  Holzblasinstrumente  auf  versohiedene 
Arten. 
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Nicht  lange  darauf,  bei  der  Wiederkehr  der  Ver- 
zeichnung von  A-dur  finden  wir  die  Form  des  Motiv's, 
welche  unter  9b  gezeigt  wurde,  als  Begleitungsfigur  wieder, 
Uoboe  und  Flöte  alternieren  darüber  mit  zwei  melodischen 
Phrasen,  deren  eine  dein  Motiv,  Beisp.  3,  ihren  Ursprung 
verdankt. 
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Nach  längerem  Verweilen  auf  dem  Orgelpunkt  A 
schliefst  der  Durchführungssatz  und  das  Wiedererscheiiien 
des  ersten  Thema's  bezeichnet  den  Beginn  des  dritten 
Teiles  der  Sonatenform,  welche  wie  bekannt  im  Wesent- 
lichen nichts  anderes  ist,  als  eine  Wiederholung  des  ersten 
Teiles  mit  veränderter  Modulation. 

Den  letzten  Abschnitt  des  ersten  Satzes  bildet  eine 
längere  Coda,  welche  ihrer  grofsen  Ausdehnung  wegen  fast 
als  eine  zweite  Durchführung  aufgefafst  werden  könnte.  Zu- 
erst tritt  der  Hauptgedanke  in  den  Streichinstrumenten  wie- 
der auf,  begleitet  von  einem  zarten  Gegenmotiv  der  Hoboe* 
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Weiterhin  sehen  wir  Motive  der  beiden  Hauptthemen 
in  geistreicher  Weise  miteinander  verknüpft  (Eteisp.  13). 
Ein  seelenvoller  Gesang,  zuerst  vom  Hoboe  und  Fagott, 
sodann  von  allen  Blasinstrumenten  angeatimmt,  wächst 
immer  stärker  und  leidenschaftlicher  an,  doch  schnell 
verstummt  er  wieder  und  in  derselben  zarten,  intimen 
Art  und  Weise  wie  er  begonnen,  schliefst  der  erste  Satz. 
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II.     Scherzo,     Vivace. 

Auf  den  sinnigen  ersten  Säte  folgt  das  Soherso,  ein 
flottes  Stack  voll  jugendlichen,  burschikosen  Über- 
mutes. In  ergötzlicher  Weise  wird  die  Schranke  des  vor- 
geschriebenen Dreivierteltaktes  übersprungen  y  die  Glie- 
derung des  Thema's  weist  zumeist  auf  den  zweiteiligen 
Takt  hin.  Bis  zu  dem  sanften ,  stimmungsvollen  Trio 
stürmt  das  Soherzo  ohne  gegensätzliche  dynamische 
Schattierungen  fast  durchweg  im  Forte  dahin. 


Vi  vaee.  .*.   *- 


MMk 


Die  sohneil  abwärts  stürzende  Schlufsfigur  des 
Soherzosatzes  bildet  im  „Trio44  die  Begleitung.  Das  ganze 
Trio  ist  über  einem  einzigen  grofsen  Orgelpunkt  auf  C, 
der  Dominante  der  neuen  Tonart  F-durt  aufgebaut.  Aus 
dem  Begleitungsmotiv  lugt  wieder  verstohlen  der  \  Takt 
hervor* 
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Im  zweiten  Teile  des  Trio's  begegnen  wir  kühnen 
Ausweichungen,  die  sich  sehr  weit  von  dem  im  Basse 
liegenden  Tone  C  entfernen. 
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Die  Übergangstakte  vom  Trio  zum  Scherzo  zeigen 
eine  echt  Brahms'sche  Physiognomie,  die  Streich instru 
mente,  mit  ihrem  Motiv  im  Zwei  viert  eltakt,  rütteln 
förmlich  an  dem  Dreivierteltakt,  der  ihnen  von  den 
Blasinstrumenten  gegenübergehalten  wird,  bis  sie  ihn 
erschüttert  haben  und  alles  im  Soherzomotiv  in  die 
Höhe  stürmt 
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Der  erste  Abschnitt  des  Scherzo's  wird  nun  ohne 
jede  Veränderung  wiederholt,  eine  kurze  Coda  auf  dem 
ürgelpunkt  C  mit  lebhaften  Terzen-  und  Sextenläufen 
der  Blasinstrumente  bildet  den  Schlufs. 


III.     Adagio   non   t  r  o  p  p  o. 

Dieses  Adagio  steht  wiederum  in  einem  grofsen 
Gegensatze  zu  dem  vorhergehenden  Satze.  Das  Scherzo 
sprudelt  über  von  Lebenslust  und  Jugendmut,  hofihungs 
lose  Resignation  und  düstre  Schwermut,  die  sich  zuweilen 
sogar  zu  Ausbrüchen  der  Verzweiflung  steigert,  bilden 
den  Hauptinhalt  des  langsamen  Satzes,  In  Bezug  auf 
Inhalt  und  Form  ist  dieser  Satz  wohl  der  eigenartigste 
des  ganzen  Werkes.  Achtmal  hintereinander  setzt  auf 
verschiedenen  Stufen  in  den  Streichinstrumenten  der  8rste 
Hauptgedanke  ein,  der  sioh  immer  in  demselben  traurig- 
monotonen Rhythmus  hinzieht.  Verschiedene  Blasinstru- 
mente treten  nacheinander  hinzu  und  lassen  eine,  wie 
von  tiefem  Weh  durchzitterte  rührende  Weise  vernehmen. 


Adagio  non  troppo 


moUo  espresswo 


j 


i 


i 


iüs 


Ob*1  8** 


Ff 


¥ 


-     117     — 


£* 


m 


^ 


rwofto  espre*** 


^-i^i  jfl  i-J  ^ 


ii 


Die  häufige  Wiederholung  desselben  Gedankens  im 
Basse  erinnert  an  die  früher  übliche  Passacaglia,  eine 
Form,  deren  sich  Brahma  auch  in  seinen  späteren  Kom- 
positionen mitunter  bedient.  Wir  finden  ähnliche  Ver- 
wendungen derselben  in  den  Variationen  über  ein  Thema 
von  Haydn  für  Orchester  und  in  dem  letzten  Satze  der 
vierten  Symphonie  in  E-moll.  Nach  dem  achten  Eintreten 
schliefst  der  erste  Gedanke  in  C-dur  ab.  Ein  jäher 
leidenschaftlicher  Aufschrei,  der  nach  der  vorausgehenden 
Pianostelle  um  so  greller  wirkt,  verkündet  einen  Wechsel 
der  Stimmung. 

Es  hebt  ein  Rauschen  in  den  Bratschen  an,  zu  den  da- 
rüber ausgehaltenen  Harmonien  der  Holzblasinstrumente 
lassen    die  Hörner   eine  wundervolle  Melodie  von    echt 
Brahms'schen  Gepräge  ertönen. 
(IIolzM.) 
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Auffallen  mufs  die  Wahl  der  Tonart,  in  welcher 
der  Mittelsatz  auftritt.  Wir  sehen  uns  plötzlich  in 
As-dur,  während  doch  die  Grundtonart  des  ganzen  Stückes 
A-moll  ist  Es  werden  wenig  Seitenstücke  dazu  in  der 
musikalischen  Litteratur  zu  finden  sein. 

In  unerschöpflichem  Reichtume  spendet  der  Meister 
immer  neue  Ideen.  Von  Liebesleid  und  schmerzlichem 
Sehnen  singt  die  Hoboe  in  rührenden,  klagenden  Tönen, 
ihr  antwortet  die  sanfte  Stimme  der  Klarinette. 
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In  immer  wachsender  Erregung  klagt  bald  diese, 
bald  jene  Stimme  des  Orchester,  bis  alles  in  Ermattung 
schweigt.  Trübe  und  schmerzlich  erklingt  wiederum  das 
Anfangsthema,  immer  auf s  Neue  von  den  verschiedenen 
Instrumenten  aufgenommen. 

Nach  langer  Wanderung  durch  entfernte  Tonarten 
langen  wir  endlich  in  der  Grundtonart  A-moll  wieder 
an.  Die  Bratschen  begleiten  die  Gesangsmelodie,  welche 
zuerst  in  Flöte  und  Klarinette,  sodann  in  den  Bässen 
erscheint  mit  einer  Achtelfigur,  welche  als  eine  Art  von 
Verkleinerung  des  ersten  Motivs  der  Streichinstrumente, 
(Beispiel  1)  aufzufassen  ist 
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Nooh  ein  paar  Mal©  vernehmen  wir  den  Gesang  in 
•einer  ersten  Gestalt,  die  Bässe  bringen  im  schwächsten 
Pianissimo  das  Thema  ein  letztes  Mal  zu  Gehör,  ein 
weicher  A-dur-Akkord  bildet  den  versöhnenden  Schlafs, 


IV«    Quasi    Minuetto. 

Das  „Quasi  Minuetto11  ist  einer  der  kürzesten  Sätze 
der  ganzen  Serenade,  man  wird  aber  nicht  oft  in  so  wenig 
Takten  einer  solchen  Füll©  schöner  Musik  begegnen. 
Leider  wird  sich  gerade  dieser  Satz  am  wenigsten  durch 
eine  eingehende  Analyse  dem  Verständnisse  des  Hörers 
nahe  bringen  lassen.  Auf ser gewöhnliche,  kunstreiche 
Kombinationen,  neue,  kühne  Formgebung,  fremdartige, 
originelle  Harmonisation  —  alles  das  ist  an  diesem  Satze 
vielleicht  nicht  nachzuweisen,  und  dennoch  wird  jeder 
wahre  Freund  Brahms'scher  Kunst  sich  von  dieser  Musik 
immer  aufs  Neue  entzücken  lassen.  Ein  echter  „Brahma" 
spricht  gleich  aus  den  ersten  Takten  1  Die  stockenden 
Viertelpausen,  welche  den  Gesang  gleichsam  hindern 
wollen  sich  gar  zu  frei  und  rückhaltlos  zu  ergiefsen,  die 
Verdoppelungen  in  weichen  Terzen  und  Sexten,  der  so 
eigenartige  Ehythraus  der  Bässe,  das  sind  alles  Züge, 
welche  auf  Meister  Brahms  deuten. 
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Der  zweite  Teil  setzt  in  Fis-dur  ein.  Immer  schöner 
and  blühender  wird  die  Melodik,  unaufhaltsam  drängt 
der  Strom  der  Töne  weiter  und  sprengt  sogar  die  Fessel 
des  vorgeschriebenen  i  Taktes,  der  in  einen  £  Takt 
umgewandelt  wird. 

Gern  8ra. 
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Wie  originell  und  wie  einfach  zugleich  ist  nicht  der 
Rückgang  nach  der  ursprünglichen  Tonart  von  D-dur! 
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Das  Trio  (Fis-moll)  ist  von  hervorragender  Eigenart- 
in der  Tiefe  murmeln  die  Bratschen  unaufhörlich  leise 
fort,  die  Hoboe  singt  wie  von  bangen  Seufzern  unter- 
brochen, ein  Lied  von  tiefem  Weh  und  bittern  Schmerzen, 
die  Flöten  und  Violonoelle  lassen  sich,  gleichsam  ver- 
wundert über  die  plötzliche  Veränderung  der  Situation  noch 
immer  mit  dem  Anfangsmotiv  des  Stückes  vernehmen. 
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immer  heftiger  wird  die  Klage,  immer  herber  die 
Dissonanzen,  da  hören  die  Thränen  auf  zu  fliefsen  wie 
von  sanfter  Mutterhand  getrocknet.  Die  weichen  Töne 
der  Klarinette  und  der  Flöten  hab*n  an  dieser  Stelle 
etwas  tief  Rührendes,  Ergreifendes, 
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(Violoncell.)  5: 


Im  zweiten  Teile  setzt  die  Hoboe  ihre  wehmütige 
Weise  fort,  frappierend  wirkt  die  Wiederholung  des 
letzten  Taktes  der  Hoboe  duroh  das  Violoncell  in  der 
äufsersten  Tiefe! 
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Das  Trio  schliefst  in  Fisdur  und  geht  auf  ähnliche 
Weise  wie  im  Beispiel  3  wieder  nach  Ddur  zurück.  Es 
schliefst  sich  nun  eine  unveränderte  Wiederholung  des 
ersten  Abschnittes  an,  der  Schlufs  ist  durch  eine  kleine 
Coda  verlängert,  in  welcher  der  Satz  zart  ausklingt. 


V.     Allegro,    Rondo. 

Den  Beschlufs  der  Serenade  maoht  ein  schwungvoller 
Allegrosatz  in  der  Sonatenform,  in  welchem  die  unge- 
bundenste Fröhlichkeit  das  Wort  führt.  Der  Satz 
gehört  zu  den  eingänglichsten  und  leicht  fafsliohsten 
Musikstücken,  welche  die  Feder  des  Meisters  je  gesehaffen. 
Yon  dem  ßrahms  so  oft  vorgeworfenen  grüblerisch  in 
sich  gekehrtem  Wesen  wird  man  hier  vergeblich  eine 
Spur  suchen.  Es  steckt  in  dieser  Musik  ein  gutes  Stück 
gesunden  Humors  und  naiver,  fröhlicher  Laune,  die  den 
Hörer  sofort  in  ihren  Bann  zieht. 

Den  Satz  setzt  in  Forte  mit  einer  kurzen  rhythmi- 
schen Figur  ein,  das  eigentliche  Thema  beginnt  dann 
p  in  den  Klarinetten  und  wird  von  den  Hoboen  fort- 
gesetzt. 
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Nach  einer  Weile  greift  eine  etwas  nachdenklichere 
Stimmung  Platz,  2  Fagotte  und  2  Klarinetten,  die  sich 
canonisch  imitieren,  seheinen  ernstere  Betrachtungen 
anstellen  xu  wollen.  Die  übrigen  Instrumente  schweigen, 
nur  die  Streichinstrumente  werfen  einen  lebhaiten 
Triolenrhythmus  dazwischen* 
(Klar.) 
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Nooh  einmal  erscheint  dieselbe  Stelle  in  der  Um- 
kehrung. Aber  auch  dieses  Mal  ist  der  Ernst  nicht 
von  Bestand,  in  der  alten  Weise  geht  es  weiter  bis 
Hoboe  und  Violoncell  mit  dem  zarten  innigen  2.  Thema 
einsetzen. 
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Das  zweite  Thema  wird  durch  einen  rauschenden 
Sohl uf steil  abgelöst,  in  dem  es  so  zusagen  drunter  und 
drüber  geht;  wenn  man  glaubt,  dafs  sich  nun  die  Lust 
am  höchsten  steigern  würde,  tritt  eigentümlicher  Weise 
ein  ganz  unerwartetes  Diminuendo  ein,  zuletzt  kaum 
noch  hörbar,  verklingt  alles  wie  in  weitester  Ferne. 
Das  etwas  veränderte  erste  Thema  wird  von  den  Hörnern 
aufgenommen,  alsdann  lassen  die  Streichinstrumente 
die  Fortsetzung  desselben  hören,  während  die  kleine 
Flöte  und  die  Hoboe  nooh  einmal  mit  dem  Anfange 
einsetzen. 
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In  den  beiden  eingeklammerten  letzten  Noten  de« 
4.  Beispiels  finden  wir  das  Eingangsmotiv  des  ersten 
Satzes  wieder.  Brahms  wiederholt  dieses  Motiv  noch 
mehrere  Male  im  Piano,  sodann  läfst  er  dasselbe  in 
Forte,  in  Adur,  einsetzen  und  schliefst  die  Fortsetzung 
daran.  Durch  diese  Wiederholung  nähert  sich  das  Stück 
der  Rondoform  während  es  im  übrigen  sich  vollständig 
der  üblichen  Form  der  Sonate  anpafst.  Nach  einigen 
Takten  wird  die  genaue  Repetition  des  ersten  ThemaV 
unterbrochen  und  wir  befinden  uns  in  dem  unter  dem 
Namen  der  Durchführung  bekannten  Teile  der  Sonaten- 
form. Zuerst  gelangen  Motive  des  ersten  Thema's  zur 
Verarbeitung,  später  erscheint  der  2.  Hauptgedanke 
nach  Moll  versetzt. 
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Mit  einem  Male  verändert  «ioh  das  ganze  Bild. 
Naoh  einem  unerwarteten  Übergang  nach  IMur  lassen 
die  Klarinetten  da«  erste  Thema  in  der  Vergröfserung 
hören,  die  Violonoelle  halten  die  leere  Quinte  d-a  im 
Basse  aus,  Bratschen,  Fagotte  und  Hoboen  umspielen  die 
Melodie  mit  einer  Aohtelfigor. 
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Die  Bewegung  wird  lebhafter,  nacheinander  setzen 
Hörner,  Hoboen,  Flöten  u.  8.  w.  mit  dem  Thema  in 
seinem  ursprünglichen  Rhythmus  ein  und  bald  begegnen 
wir  aufs  Neue  den  Ausbrüchen  ungezügelter  Lust  und 
Heiterkeit. 

Die  Wiederholung  vollzieht  sich  in  der  üblichen 
Weise,  nach  einer  grofsen  Steigerung  schliefst  das  Stüclr 
rauschend  und  glänzend  ab. 

Jwan  Knorr. 


Johannes  Brahms 

Variationen  über  ein  Thema  von  J.  Haydn 

für  Orchester 
Op.  56a. 


In  der  Reihe  der  Kompositionen  von  Joh.  Brahms 
ermissen  wir  nach  den  beiden  Serenaden  Op.  11  und 
Jp.  16  lange  Zeit  symphonische  Werke,  dafür  schenkt 
uns  der  Komponist  in  diesen  Variationen  ein  Meister- 
werk ersten  Ranges.  Immer  neue  überraschende  Ton- 
gebilde läfst  der  geniale  Meister  der  Variationenform 
aus  dem  einfachen  Grundgedanken  erstehen.  Aufser  der 
blühenden  melodischen  Erfindung  haben  wir  in  dem 
Werke  eine  souveraine  Herrschaft  über  die  schwierigsten 
Formen  contrapunktischer  Kunst  zu  bewundern.  Ein 
eingehendes  Studium  dieser  eigenartigen  Komposition 
wird  sich  reich  belohnen  und  auch  dem  Laien,  der  sich 
vorher  vielleicht  nur  von  der  Fülle  schöner  melodischer 
Einfälle,  welche  dieses  Werk  bietet,  entzücken  liefs,  eine 
neue  Quelle  des  Genusses  eröffnen. 

Die  Variationen  Op.  56  wurden  gleichzeitig  auch 
noch  in  der  Form  eines  Duo  für  2  Piano  forte  veröffentlicht. 

Das  Haydn'sche  Thema  welches  dem  Werke  zu 
Grunde  liegt  ist  betitelt  „Chorale  St.  Antoniu.  Das 
Thema  an  sich  ist  schon  bemerkenswert  durch  den 
fünftaktigen  Vorder-  und  Nachsatz  seines  ersten  Teils. 

Brahms  9 
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Der  zweite,  durchaus  leise  gehaltene  Teil  des  Thema's 
setzt  sich  aus  zwei  4taktigen  Phrasen  zusammen,  in 
welchen  die  Führung  des  melodischen  Gedankens,  wie  auch 
im  ersten  Teile,  wieder  den  Hoboen  anvertraut  ist,  welche 
durch  die  Fagotte  zumeist  in  der  tiefern  Oktave  ver- 
doppelt werden^  bemerkenswert  ist  die  Abwesenheit  der 
Violinen  und  Bratschen  während  des  ganzen  Thema's. 
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Hieran  sohlieisen  sich  die  Takte  6,  7,  8  und  9  des 
ersten  Beispiels  in  verstärkter  Instrumentation,  Beispiel 
3  zeigt  uns  den  eigentümlichen  Sohlufs  des  Themas. 
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Var.  I.     Poco  piü  animato. 


Das  Motiv  der  letzten  drei  Takte  de3  Thema's,  das 
fünfmalige  B,  finden  wir  in  der  ersten  Variation  wieder. 
Zuerst  ertönt  es  in  den  Bässen,  sodann  in  der  Höhe 
Die  Violinen  und  Bratsehen,  welche  bis  dahin  von  dei 
Mitwirkung  ausgeschlossen  waren,  haben  die  Führung 
der  Hauptstimmen  dieser  Variation.  Im  Nachsatze  sehen 
wir  die  Stimmen  in  umgekehrter  Lage  (sogenannter 
„doppelter"  Kontrapunkt.) 
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Es  kommen  in  dieser  Variation  hauptsächlich  3 
Motive  zur  Anwendung,  welche  wir  im  Beispiel  4  A 
mit  a,  b,  o  bezeichnet  haben,  im  Beispiel  4  B  ist  die 
kunstvolle  und  doch  so  ungezwungene  Umstellung  der- 
selben leicht  zu  ersehen.  Dieser  Künste  des  doppelten 
oder  gar  dreifachen  Kontrapunktes  werden  wir  bei 
weiterer  Betrachtung  dieses  Werkes  noch  öfter  zu  geden- 
ken haben.  Untersuchungen  dieser  Art  mögen  dem 
Nichtmusiker  zuerst  wohl  gar  zu  abstrakt-theoretisch 
erscheinen,  dieselben  lassen  sich  aber  bei  der  Analyse 
eines  Werkes  dieser  Gattung  nur  schwer  umgehen  und 
werden  dem  musikalisch  gebildeten  Laien  das  nähere 
Verständnis  und  die  völlige  Würdigung  dieses  Werkes 
wesentlich  erleiohtern. 
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Variation  II.    Piü  vivace. 

Die  zweite  Variation  (Bmoll)  zeigt  ein  abermals 
gesteigertes  Tempo.  Die  führende  Rolle  in  dieser  Varia- 
tion übernehmen  die  Holzblasinstrumente:  Klarinetten 
und  Fagotte  im  Anfang,  Flöten  und  Hoboen  im  weitern 
Fortgang.  Eine  eigentümliche  Wirkung  entsteht  durch 
den  Forteeinsatz  im  ersten  und  sechsten  Takt  des  ersten 
Teils,  während  im  Übrigen  das  Piano  vorherrscht. 
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Dem  neuen  Motiv  in  punktierten  Rhythmen  dienen 
die  mit  a,  b,  c  bezeichneten  Figuren  aus  der  vorigen 
Variation  zur  Begleitung,  namentlich  im  zweiten  Teile 
finden  wir  dieselben  in  den  mannigfaltigsten  Verknüpf- 
ungen verwendet. 
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Variation  III.     Con  moto. 

In  dieser  Variation  lernen  wir  ein  Stück  von  be- 
zaubernder Lieblichkeit  kennen.  Zu  dem  schönen, 
zierlich  geschwungenen  Gang  der  Hoboen,  in  der  Tiefe 
durch  die  Fagotte  verstärkt,  treten  die  Bässe  und 
Bratschen  mit  einer  ebenso  meisterlich  geführten  Gegen- 
stimme; von  Zeit  zu  Zeit  gesellt  sich  das  Hörn  mit 
einer  kurzen  aber  sehr  ausdrucksvollen  Phrase. 
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Bei  der  Wiederholung  dieses  Teiles  hören  wir  die 
Melodie  von  den  Violinen  und  Bratschen,  die  Flöten 
und  Fagotte  umspielen  das  Thema  mit  einer  zierlichen 
Figur  in  Sechszehnteln. 
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Variation  IV.     Andante  con  moto. 

Dieses  Stück  zeigt  sehr  kunstvolle  Verwendung  des 
doppelten  Kontrapunktes  in  der  üuodecime  (Quint  der 
)ktave).  Eine  Vergleichung  der  beiden  folgenden  Bei- 
spiele unter  8  und  9  wird  uns  zeigen,  was  wir  darunter 
zu  verstehen  haben. 

Hoboe  und  Hörn  vereinigen  sich  zu  einem  schönen, 
seelenvollen  Gesänge,  die  Bratschen  begleiten  mit  einem 
Gange  in  gebundenen  Sechszehnteln,  die  Bässe  stützen 
das  Ganze  mit  ihren  Pizzicatotönen. 
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Im  folgenden  Beispiel  finden  wir  dieselben  Motive 
wieder  vor,  indessen  bemerken  wir,  dafs  das  Motiv  a, 
welches  die  Oberstimme  des  vorhergehenden  Sätzchens 
bildete  zur  Mittelstimme  geworden  ist.  Die  bisherige 
Mittelstimme  b  liegt  im  9.  Beispiel  über  den  andern 
Stimmen,  aufserdem  bemerken  wir,  dafs  dieselbe  eine 
Transposition  erfahren  hat,  anstatt  mit  dem  Tone  b, 
beginnt  dieses  Motiv  jetzt  mit  dem  Tone  f  und  wird 
von  da  aus  in  derselben  Weise  fortgeführt. 


Klarinette.  (Fl.  I  8ve  höher.) 
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Tn  dieser  Weise  ist  der  gröfsere  Teil  dieser  Varia- 
tion behandelt. 
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Var.  V.  Vivace. 
Der  bisherige  ruhige  Fortgang  der  Variationen  wird 
hier  durch  ein  scherzartiges  Stück  von  faszinierender 
Genialität  unterbrochen.  Es  funkelt  und  sprüht  förmlich 
von  Laune  und  Übermut.  Auch  in  dieser  originellen 
Variation  stofsen  wir  wieder  auf  sehr  geistreiche  An- 
wendung des  doppelten  Kontrapunktes.  Das  Stück  stellt 
an  die  Ausführenden  nicht  geringe  Anforderungen, 
bietet  dafür  aber  eine  Menge  blendender  Orchester  - 
Wirkungen. 

(Fl.  1  8va  höher,  Fagotte  I  8va  tiefer.) 
(Hob.) 
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Die  Wiederholung  des  ersten  Teiles  zeigt  uns  beide 
Hauptmotive  wieder  in  einer  interessanten  Umstellung. 
s/p  (Mit  der#höhern  und  #tiefern  Oktave.) */# 
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Variation  VI.     Vivace. 

Eine  lebhafte  Figur  der  4  Hörner,  durch  die  Fagotte 
verstärkt  und  von  den  Streichinstrumenten  mit  Pizzi- 
catoaccorden  hegleitet,  eröffnet  die  sechste  Variation,  im 
5*  Takte  treten  die  Flöten  im  Forte  mit  derselben 
Figur  hinzu,  um  sodann  die  Führung  bis  zum  Schlüsse 
des  ersten  Teils  zu  übernehmen. 


(Bl.)    ~ 
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Die  Variation  hat  etwas  Leidenschaftlich-heroisches; 
Bilder  von  Kampf  und  Fehde  tauchen  vor  uns  auf, 
gewaltig  prallen  die  Streitenden  aneinander,  wie  im 
wilden  Knäuel  wälzt  sich  alles  fort  —  ein  Schlag  des 
ganzen  Orchesters  und  Alles  verstummt. 


Var.  VII.     Grazioso. 

Nach  diesem  Nachtstück  voller  gewaltiger  Leiden- 
schaft fesselt  uns  das  nun  folgende  liebliche  Idyll 
doppelt.  In  diesem  kleinen  Satze  atmet  alles  beglücken- 
den Frieden  und  selige  Ruhe;  es  liegt  ein  unbeschreib- 
licher Zauber  in  diesen  Tönen,  dem  man  sich  jedes  Mal 
wieder  von  Neuem  freudig  hingiebt.  Hauptsächlich  drei 
Motive  sind  es,  welche  der  Meister  in  diesem  Stücke 
verwendet.  Auch  in  dieser  Variation  werden  wir  die 
vonBrahms  in  dem  vorliegenden  Werke  so  oft  gebrauch- 
ten Umstellungen  der  Motive  eine  wichtige  Rolle  spielen 
sehen.  Schon  der  Nachsatz  des  ersten  Teils  wird  dieses 
Mal  durch  eine  Versetzung  dieser  Art  gebildet. 
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In  den  folgenden  Takten  erscheinen  die  drei  Haupt- 
motive  in  gänzlich  veränderter  Stellung,  das  Motiv  c 
finden  wir  in  den  Flöten  als  Oberstimme  wieder,  die 
Bässe  schreiten  mit  b  langsam  abwärts,  indessen  die 
erste  Violine  in  der  Mitte  das  Motiv  a  hören  läfst. 


14. 


•^HH 


Der  Schlufs  dieser  Variation  ist  von  hinreifsender 
Schönheit.  Von  einer  graziösen  Figur  der  Holzblase- 
instrumente umrankt,  ertönt  ein  sehnsuchtsvoller  Zwie- 
gesang  von  Hörn  und  Violine.  Immer  ferner,  immer 
schwächer  werden  die  liebliohen  Töne,  bis  alles  verklingt, 
wie  von  süfsem  Schlummer  umfangen. 


Variation  VIII.    Presto  non  troppo. 

Geheimnisvolle,  seltsame  Töne  huschen  an  uns  vor- 
über wie  geisterhafte,    der  Tiefe    entstiegene   Schatten. 
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Aus  der  Höhe  antworten  ebenso  fremdartige  Stimmen 
mit  einem  Gange,  der  sich  in  der  Tiefe  verliert.  Das 
Klangkolorit,  welches  die  gedämpften  Streichinstrumente 
und  durch  die  Töne  der  kleinen  Flöte  erzeugen  ist  von 
grofser  Originalität. 


(Bratschen  eine  8va  hoher.). 
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Der  Vordersatz,  Beispiel  16,  wird  durch  einen  Nach- 
satz ergänzt,  welcher  die  genaue  Wiederholung  dieser 
Takte  in  der  Gegenbewegung  enthält. 

(Kl.,  Fl.  u.  Fag.  in  der  höheren  und  tieferen  Oktave  mit.) 
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Noch  künstlicher  gestaltet  sich  die  kontrapunktisohe 
Arbeit  im  zweiten  Teile  der  Variation. 
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Die  vier  folgenden  Takte  zeigen  uns  die  bisherige 
Oberstimme,  das  Motiv  b,  in  der  Gegenbewegung  als 
Unterstimme  verwendet.  Der  vorher  im  Basse  ver- 
wendete Gang  (Motiv  a)  erscheint,  ebenfalls  in  der 
Gegenbewegung,  nunmehr  in  der  Höhe. 
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Pinale.    Andante, 

Die  letzte  Variation  ist  in  Hinsicht  auf  kontra- 
punktische Kunst  wohl  als  die  Krone  des  ganzen  Werkes 
zu  bezeichnen.  Ein  grofser  Teil  dieses  Stückes  ist  in 
der  Form  der  alten  Passacaglia  gehalten.  Die  Eigen- 
tümlichkeit dieser  Form  besteht  im  Wesentlichen  in  der 
häufigen   Wiederkehr    einer   und   derselben   Tanphrase, 
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welche  meist  im  Basse  zuerst  aufzutreten  pflegt.  Über 
dieser  Grundlage  bewegen  sich  in  immer  neuen,  ver- 
änderten Kombinationen  in  buntem  Wechsel  die  übrigen 
Stimmen.  In  der  letzten  Variation  dieses  Werkes  hören 
wir  den  Bafsgang,  dessen  Melodie  sich  in  das  Variationen- 
thema lehnt  (Beispiel  19)  nicht  weniger  als  18  Male 
hintereinander.  Einige  Male  begegnen  wir  diesem  Gange 
auch  in  andern  Stimmen. 
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Die  Bässe  setzen  mit  dem  Motiv  ein,  andere  Stimmen 
folgen  zum  Teile  in  Nachahmungen. 


20- 


Bald  wird  der  Rhythmus  durch  eine  Triolenfigur 
belebt,  welche  in  mancherlei  Versetzungen  mit  einem 
Motiv  in  Vierteln  abwechselt,  
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Das  Tonspiel  gestaltet  sich  immer  reicher,  eine 
kurze  Achtelfigur  beherrscht  eine  Zeitlang  das  Feld. 
Bald  darauf  erscheint  eine  auf-  und  abwogende  Figur  in 
Achteltriolen,  mit  welcher  die  zweiten  Violinen  und 
Bratschen  alternieren,  die  ersten  Violinen  intonieren 
eine  bedeutungsvolle  Gegenmelodie,  während  die  Violon- 
eelle  des  Passacagliathema  der  Bässe  in  Pizzicatoachtel- 
gängen  leicht  variieren. 
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Weiterhin  wird  das  Tongeschlecht  verändert ,  die 
Hoboen  lassen  das  Motiv  in  B-moll  erklingen ,  ihnen 
schliefsen  sich  später  Flöten  und  Hörner  an,  endlich 
erscheint  ein  neues  und  doch  wohlklingendes  rhythmisches 
Motiv  in  verschiedenen  Stimmen,  j  ?  J^  J  J*  In 
diesem  Rhythmus  kündigt  sich  das  Grundthema  des  ganzen 
Werkes,  (vergl.  Beisp.  1)  wieder  an. 
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Noch  deutlicher  kündigt  sieh  das  eigentliche  Thema 
in  den  folgenden  Takten  an. 
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Nunmehr  bricht  das  Thema  sich  siegreich  Bahn. 
In  imponierender  Tonfülle  erklingt  es  in  den  Streich- 
instrumenten, welche  noch  durch  Hörner  und  Trompeten 
verstärkt  werden ;  die  Holzblasinstrumente  umspielen 
den  Hauptgedanken  mit  einer  tonleiterartigen  Sechs- 
zehntelfigur. Dicht  vor  dem  Schlüsse  wird  die  Bewegung 
immer  ruhiger,  ein  Diminuendo,  welches  bis  zum  Pia- 
nissimo  führt,  scheint  einen  leise  verhallenden  Schlufs 
vorzubereiten ;  in  den  letzten  fünf  Takten  wird  indessen 
die  ganze  Macht  des  gesamten  Orchesters  wieder  entfaltet, 
in  einem  grandiosen  Fortissimo  klingt  das  geniale 
Stück  aus. 

Iwan  Knorr, 


10* 


Johannes  Brahms* 

Akademische  Fest  -  Ouvertüre. 

Op.  80. 


Besetzung:  Streicher,  kleine  Flöte,  2  grosse  Flöten,  2  Oboen, 
2  Klarinetten  in  B,  2  Fagotte,  1  Contrafagott,  2  Hörner  in  C, 
2  Hörner  in  E,  3  Trompeten  in  C,  3  Posannen, )  Bass-Tuba,  3  Pauken 
in  G,  C  und  D,  grosse  Trommel  und  Becken,  Triangel. 

Die  Akademische  Fest-Ouvertüre  op.  80,  war  gleich- 
sam die  Doktor-Dissertation  von  Johannes  Brahms.  Sie  ist, 
so  viel  wir  wissen,  der  Universität  Breslau  gewidmet, 
von  der  ihm  der  Doktorhut  verliehen  worden  war.  Der 
Ouvertüre  liegen  mehrere  der  beliebtesten  Studenten- 
lieder zu  Grunde,  die  der  Komponist  geistvoll  mitein- 
ander verbunden  hat.  Er  hat  dabei  von  der  üblichen 
Form  abgesehen  und  eigene  Wege  eingeschlagen.  Im 
Ganzen  aber  lebt  in  der  Ouvertüre,  wenn  wir  von  der 
originellen  Einführung  des  Fuchsliedes  absehen,  ein  mehr 
ernster  als  fröhlicher  Ton,  wie  Brahms  überhaupt  der 
Ernst  besser  zu  Gesicht  steht  als  der  kecke  Humor. 

Die  Ouvertüre  beginnt  düster  in  c-moll;  pianissimo 
setzen  die  Geigen  mit  dem  Motiv 

Allegro.       Erste  Violinen. 


pp  sempre  e  sotto  voc*. 

ein,  dessen  geheimnisvoller  Reiz  durch  die  tiefliegende 
Harmonie  in  den  Fagotten,  Bratschen,  Celli  und  Bässen 
noch  erhöht  wird.  Zu  diesem  Motiv  gesellt  eich  sofort 
in  den  C-Hörnern  folgende  epiaodisohe  Weise: 
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Bald  darauf  erscheint  in  den  Bratschen  ein  zu  dem 
Motiv  I  kontrastierender  Gedanke, 
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der  sofort  vom  ersten  C-Horn  pianissimo  wiederholt, 
alsdann  in  den  Fagotten  erscheint,  aber  nicht  ganz  zu 
Ende  geführt  wird,  da  Motiv  I  plötzlich  dazwischen 
tritt  und  zu  folgender  Episode  überführt: 
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Dieses  Motiv  wird  jedoch  eben  so  wenig  weiterge- 
führt wie  die  übrigen  Gredanken.  Nach  einer  kurzen 
Überleitung  intonieren  die  drei  Trompeten  das  Studenten- 
lied: „Wir  hatten  gebaut  ein  stattliches  Hausu: 
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dessen  Weise  von  den  Flöten    und  Oboen  weitergeführt 
wird: 
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und  zu  der  die  Posaunen,  Trompeten,  Celli  nebst  Bässen 
den  harmonischen  Untergrund  bilden. 

Sobald    die   Melodie    zu    Ende    ist,    erscheint  dann 
folgendes,  aus  dem  Motiv  I  geformtes.  Thema: 


m 


i=§£=l^=J 


■i — h 


6. 


PS 


S£  *. 


feg& 


ep^^s 


w 


^ 


Zu  einer  thematischen  Weiterspinnung  dieses  Ge- 
dankens kommt  es  abermals  nicht.  Die  Hörner  setzen 
bald  darauf  mit  dem  Motiv  II  ein,  worauf  ein  weiteres, 
aus  No.  I  und  VI  gebildetes  Thema  anhebt: 

Erste  Geigen. 
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das    von   den  Flöten    und  Oboen  aufgegriffen  wird. 

In  den  zweiten  Geigen  taucht  dann  die  Melodie  des 
Landesvaters'1  auf: 
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Sie  macht  jedoch  bald  der  ausgelassenen  Weise  des 
„Fuchsliedes11:  „Was  kommt  dort  von  der  Höh'"  Platz, 
die  von  den  Fagotten  eingeführt  wird  und  dadurch  einen 
derb  humoristischen  Charakter  erhält: 
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Nach  und  nach  wird  die  Melodie  vom  ganzen  Orchester 
aufgenommen,  das  gleichsam  in  bachantischer  Lust  an 
uns  vorüberstürmt,  bis  eine  Art  von  Durchführungsteil 
eintritt,  der  aus  Bruchstücken  von  früheren  Motiven,  so 
aus  jenen  von  No.  5,  6,  7  und  8  besteht.  Nochmals 
erscheint  in  den  Oboen,  Klarinetten,  Hörnern  und  Trom- 
peten das  Fuchslied,  worauf  von  den  Holz-  und  Blech- 
bläsern, mit  Heranziehung  der  Posaunen,  das  „Gaudeamus14 
^gestimmt  wird. 
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Die  Geigen  umflattern  die  Melodie  mit  rauschenden 
Zweiunddreissigsteln,  während  die  Bässe  in  weit  aus- 
holenden Intervallen  dagegen  kontrapunktieren.  Mit 
dieser  Episode  findet  die  Ouvertüre  ihren  glänzenden, 
festlichen  Abschlufs, 

J.  Sittard, 


Johannes  Erahms* 

Tragische  Ouvertüre. 

Op.  81. 


Besetzung:  Streicher,  kleine  Flöte,  2  grosse  Flöten,  2  Hoboen, 
2  Klarinetten  in  B,  2  Fagotte,  2  Hörner  in  D,  2  Hörner  in  F, 
2  Trompeten  in  D,  3  Posaunen  und  Basstuba,  Pauken  in  D  und  A. 

Diese  Ouvertüre,  die  zu  gleicher  Zeit,  wie  die  Aka- 
demische entstand,  wirkt  weniger  durch  grosse  Gedanken, 
als  durch  die  ernste,  "tiefe  Stimmung,  die  in  ihr  waltet. 
Auf  dem  leisen  Paukenwirbel  auf  a,  beginnt  nach  einigen 
frei  einleitenden,  und  die  Tonart  d-moll  markierenden 
Akkorden  folgendes  Thema  im  Streichquartett: 
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Holzbläser,  Bratschen,  Celli  und  Bässe,  teilweise 
unterstützt  von  den  Blechinstrumenten,  wiederholen  den 
ersten  Teil  des  Themas,  worauf  in  den  Geigen  und 
Bratschen  folgendes  Motiv  i-^  v 
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erscheint.  Die  Bässe  bringen  es  sofort  in  der  Gegen- 
bewegung. Ihm  schliesst  sich  ein  weiteres  in  den  Holz- 
bläsern und  Streichern  an: 
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In  der  weiteren  Entwickelung  erscheinen  dann  u.  a. 
die  vier  ersten  Töne  vom  Thema  I,  bis  dessen  erste 
Hälfte  unisono  von  den  Holzbläsern  und  den  Streichern 
gebracht  wird,  das  in  einen  ruhigeren  synkopierten 
Zwischensatz  hinüberführt,  der  der  zweiten  Posaune  und 
der  Tuba  das  Motiv 
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zuerteilt.    Alsdann  setzt  in  F-Dur  das  zweite  Thema  ein 
Geigen, 
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Die  ersten  Geigen  nehmen  das  Anfangsmotiv  des 
Themas  nochmals  auf,  und  leiten  alsdann  zu  der  rhyth- 
misch energischen  Tigur: 
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Acht  Takte  lang  wird  diese  Figur  durchgeführt,  worauf 
dann  wieder  ein  neuer  Gedanke  den  Fluss  hemmt: 
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Doch  auch  dies  bleibt  nur  eine  Episode,  Bald  er- 
scheinen wieder  das  Anfangsmotiv  von  No.  5,  dann  das 
unter  No,  2  angeführte,  das  rhythmische  von  der  letzten 
Hälfte  unter  No,  1,  sowie  die  erste  Hälfte  vom  ersten 
Hauptthema. 

Es  beginnt  alsdann  der  Durchführungsteil,  in  dem 
zunächst  das  angeführte  rhythmische  Motiv  aus  No.  1 
in  dieser  Form 
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ein6  besondere  Stellung  einnimmt,  bis  No  4  zu  den 
pianissimo  gehaltenen  Akkorden  der  Posaunen  in  den 
Geigen  ool.  Sord.  erscheint.  Die  Bässe  und  Bratschen 
frischen  die  Erinnerung  an  das  Hauptthema  auf,  bis 
nach  einer  von  ruhigen  Harmonien  getragenen  Über- 
leitung der  Geigen,  Posaunen  und  Bässe,  in  den  Bratschen 
das  zweite  Hauptthema  No.  5  angestimmt  wird,  dem 
sich  nach  kurzer  Durchführung  das  Motiv  No.  6  und 
die  rhythmische  Figur  aus  der  zweiten  Hälfte  von  No.  6 

u.  s.  w. 
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anschliessen.  Der  höchste  Steigerungspunkt  erfolgt  an 
jener  Stelle  in  den  Holzbläsern,  wo  die  vier  ersten 
Takte  des  ersten  Themas  zuerst  in  den  Bässen  in  ur- 
sprünglicher Gestalt,  dann  in  den  Holz-  und  Blech- 
bläsern in  der  Vergrösserung  auftreten,  worauf  in  raschen 
Zügen  der  Schluss  folgt. 

J.  Sittard. 
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